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Introducere 


Lucrarea de fata încearcă o trecere în revista și o aducere la zi — 
însoţită de comentarii si contribuţii proprii— a descoperirilor semnificative 
dintr-un domeniu de graniță, psihologic şi muzical, a cărui afirmare s-a 
produs în special în ultima sută de ani. Punctul de plecare al acestei 
lucrări —rezumat în chiar titlul acesteia: Comunicarea mesajului 
muzical in interpretarea pianistică — argumente psihologice, 
implicaţii artistice— l-a constituit preocuparea noastră privind precizarea 
şi explicitarea legitatilor si cauzalitatilor de ordin psihologic care 
determină varietatea comportamentelor și opțiunilor prezente in 
interpretarea pianistică, precum si în receptarea actului interpretativ de 
către public. Imboldul unei asemenea cercetări a venit din dorința de 
„aducere la zi” resimțită în acest domeniu intim legat de preocupările 
noastre profesionale, dată fiind „explozia” de studii şi cercetări relevante 
preocupărilor lucrării de față, petrecută în secolul XX, cercetări putin 
cunoscute şi comentate la noi în tara. 


Vastitatea domeniului de interes al așa-numitei psihologii a 
muzicii! —urmare și a noutatii acestei discipline, care încă nu a lucrat cu 
suficientă putere în sensul precizării metodologice a granițelor sale— 
impune anumite precizări ale abordării de față. Aceasta încearcă să 
surprindă acel corp de cercetări —de natură în principal descriptivă (şi mai 
putin prescriptiva)— cu privire la modul în care interpretarea pianistică ia 
naștere în intelectul celui care cântă, precum şi modul în care această 
interpretare se reflectă (sau, mai degrabă, este recreată) în reprezentările 
mentale suscitate în psihicul ascultătorilor de auditia muzicii tonale 
clasice de traditie/inspiratie europeană (sau a așa-numitului „pian 
clasic”). În acest sens, se constată că „partea emisivă” a comunicării 
mesajului muzical în interpretarea pianistică poate fi împărțită 
metodologic în două mari secțiuni (sau niveluri de implicare): 

a) interpretarea din memorie, în fata unei audienţe, a unor 
lucrări finite, anterior fixate în notație muzicală (nivel de implicare aşa- 


! sau a psihomuzicologiei — termen rezumând cel mai adecvat preocupările reflectate şi în lucrarea de 
faţă. 
? ale cărui începuturi (arbitrar definite) datează din jurul anului 1700. 


numit al excelenfei interpretative — ipostază majoritară a vieții pianistice 
solistice de concert, așa cum este ea definită astăzi), precum și, respectiv, 
b) citirea la prima vedere a muzicii pentru pian — nivel 
de implicare opus al comunicării mesajului muzical în interpretarea 
pianistică, în care accentul cade pe zugrăvirea intentiilor unei lucrări 


A 


finite (anterior fixate în notație muzicală, în grade cât mai înalte de 
fidelitate și plauzibil) în chiar momentul primului contact cu partitura 
respectivă. Așa cum se va vedea, spre deosebire de citirea textelor 
literare (citire efectuată de asemeni, majoritar, la prima vedere), citirea la 
prima vedere a muzicii pentru pian este incomparabil mai dificilă, 
necesitând abilităţi variate, dezvoltate pentru cuprinderea simultană a 
unor sarcini complexe. 


În acest cadru introductiv mai este de amintit încă o ipostază 
„emisivă” a comunicării mesajului muzical (inclusiv pianistic): 
improvizatia la instrument. Odinioară considerată un element de 
virtuozitate de pondere egala celorlalte doua enuntate mai sus, ea este 
astăzi prezentă în proporţii nesemnificative in interpretarea în fata unei 
audiențe, a muzicii tonale clasice de inspiraţie europeană”. Avandu-se in 
vedere faptul că lucrarea de față intenționează să discute aspecte relevante 
care ţin de interpretarea pianistică, ea se va mărgini la primele două 
ipostaze amintite, ce sunt condiționate de existența, prealabil momentului 
execuţiei, a unei opere muzicale fixată în notație muzicală tradițională. 


Reflectând ponderea demersurilor interpretative pianistice 
contemporane, lucrarea este structurată în cinci secțiuni, din care primele 
patru sunt dedicate în principal interpretării din memorie a muzicii pentru 
pian, iar ultima — citirii la prima vedere. 


Secţiunea întâi face o trecere în revistă, însoțită de comentarii 
personale, a laturii reprezentationale a interpretării la pian. După câteva 
precizări noţionale si ținând de istoria cercetărilor în domeniu, capitolul 
L3 va lua în discuţie două dintre cele mai importante trăsături 
structurale ale lucrărilor muzicale: conturul melodic (în general, 
irăsâtura cea mai proeminentă perceptiv) şi împărțirea continuum-ului 
sonor (în cele două dimensiuni ale sale — reprezenate de axele orizontală 
și verticală ale notatiei muzicale tradiționale) în categorii distincte. 


a 


one 7 aS i 

chiar dacă instrumentiști contemporani de renume -precum violonistul Nigel Kennedy de exempl- 
încearcă deseori, în repertoriul clasic (pe porțiuni restrânse, mai ales în pasajele cadentiale), 
resuscitarea acestui obicei interpretativ odinioară foarte gustat de marele public. 
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Omniprezenta existenţei acestor trăsături la nivelul stimulului sonor” face 
posibilă selectarea” unor reprezentări structurale (atât în cazul 
interpretilor cât şi în cel al ascultătorilor) care „copiază” caracteristicile 
stimulului. Capitolul I.4 va lua în discuţie tocmai interconditionarile care 
se pot stabili între trăsăturile structurale ale lucrărilor muzicale şi 
reprezentarea acestor trăsături în psihicul indivizilor — așa cum rezultă 
acestea din diferite experimente gi teoretizări enunțate. În sfârșit, un corp 
de cercetări pertinente încearcă să sublinieze că orice teoretizare a acestor 
interacțiuni nu poate fi completă fără luarea în considerare a componentei 
induse de preferințele în materie de frazare ale interpretului (a se vedea 
capitolul 1.5). Magnitudinea efectelor induse de preferințele 
interpretative s-a încercat a fi cuantificată prin intermediul a două 
caracteristici: studiul anumitor tipuri de eroare care apar într-o 
interpretare, si, respectiv, studiul locației si mărimii marcării 
expresive. Înafară de concluziile specifice care se impun în urma 
cercetărilor trecute în revistă, se poate constata existența unei scheme 
perceptive ale cărei caracteristici par a fi aplicabile indiferent de natura 
conținutului perceput (literal, muzical sau de altă natură). 


Partea a doua a acestei prime secțiuni ar putea fi circumscrisă 
problemelor dezbătute în capitolul I.6. Aici vor fi trecute in revista şi 
comentate rezultatele unor cercetări care (contrar opiniilor majoritare din 
acest câmp, ce privesc reprezentările mentale suscitate de lucrările 
muzicale prin analogie cu o schemă ierarhizată arborescent) furnizează 
dovezi ale unor tipuri alternative de reprezentare mentală. Astfel, se 
propune imaginarea laturii reprezentationale a interpretării muzicale prin 
analogie cu o așa-numită „narațiune implicită abstractă”. În categoria 
unor reprezentări muzicale alternative stau si cele care fac apel mai 
degrabă la ordine verbale sau chiar la mișcări corporale, decât la mai 
cunoscutele reprezentări structurale abstracte (discutate în primele 
capitole). 


În sfârşit, cea de-a treia parte a primei secțiuni grupează 
cercetările referitoare la partea operațională a reprezentărilor mentale 
ale interpretării. Spre deosebire de melomanul avizat, interpretul se 


* inclusiv a celui vorbit; paralela muzică-limbaj vorbit, deşi este urmărită doar în măsura în care se 
dovedește semnificativă domeniului nostru de cercetare (concentrat pe sesizarea conditionarilor care 
apar în comunicarea mesajului muzical în interpretarea pianistică), este o sursă bogată în 
repercusiuni valoroase, 

f varietatea legăturilor dintre muzică (în chip de vehicul al transmiterii unui mesaj emotional) si 
mișcare a facut necesară explorarea acestora într-un capitol separat, 
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consideră a avea un tip de cunoaștere asupra lucrării de interpretat care se 
referă la modul în care reprezentările mentale (descrise în capitolele 
anterioare) se convertesc în acțiuni spatio-temporale de efectuat la 
instrument. Acestui tip de cunoaștere (precum și modalitatilor cunoscute 
de achiziționare a acesteia) îi este dedicat ultimul capitol al primei 


secțiuni. 


Secţiunea a doua a lucrării se concentrează asupra 
posibilităților de stăpânire a tehnicii instrumentale. Înafara capitolelor 
care rezumă $i aduc la zi conceptele relevante acestei arii de interes, unul 
dintre punctele de noutate ale secțiunii se doreşte a fi cel referitor la 
practica mentală a studiului la instrument (ipostază a „studiului” 
pianistic făcută cunoscută mai ales prin autorapoartele interpretilor de 
renume și în biografiile destinate acestora, dar care isi găseşte cu greu 
vreo menţiune în lucrările de strictă specialitate a instrumentului la care 
am avut acces). Într-adevăr, dacă se pornește de la premisa conform 
căreia întreg corpul de teoretizări asupra studiului la instrument are ca 
destinatar, în ultimă instanță, creierul uman, atunci abordările care 
încearcă să augmenteze capacitățile reprezentationale ale interpretării 
(chiar si fără instrument) îşi pot găsi o plauzibilă justificare. În cuprinsul 
capitolului II.1 vor fi trecute in revistă cercetări pertinente care au 
urmărit să cuantifice în ce măsură studiul mental (efectuat doar cu 
ajutorul reprezentărilor, fără instrument) poate fi benefic sau nu, şi dacă 
da, în ce cuantum. Un alt segment semnificativ al secțiunii, concretizat în 
capitolul II.2, se va referi la teoretizările de care avem cunoștință cu 
privire la procesele motorii implicate în interpretare. Deşi în acest 

câmp cercetarea se află la primele ei începuturi, se pot trage câteva 
concluzii pertinente, de valoare generală, de folos (sperăm) celui 
preocupat de latura pur efectoare a studiului la instrument. Ultimul 
segment al secțiunii (capitolul II.3) tratează două probleme de interes în 
relație cu studiul instrumental pianistic: pe de o parte, opoziţia ereditate 
— mediu în achiziţia abilității, de cealaltă parte, o prezentare a 
comportamentelor la studiu, pe grupe de vârstă, aşa cum reies ele din cea 
mai detaliată cercetare efectuată până în prezent, de care avem 
cunoștință“. Înafară de valoarea studiului însuși, din perspectiva lucrării 
de fafa interesează noutatea abordării — care, în complementul 


“ este vorba despre Linda M, Gruson: (1988) Rehearsal skill and mus i 

¢ ` ; ‘ usical competence: does practice 
make perfect? In J, A. Sloboda (Ed.): Generative Processes in music: The psychology of performance, 
improvisation, and composition (pp. 91-1 12), Oxford: Clarendon Press. 
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teoretizărilor mai vechi sau mai noi cu privire la interpretarea pianistică 
(în uz inclusiv în fara noastră), aduce argumentul observaţiei si al 
statisticii, într-o încercare de a se discerne cât este efectuat din ceea ce, 
îndeobşte, este recomandat în lucrările de învăţare a instrumentului. 


Concentrându-se asupra răspunsului obținut de pianist în 
momentul execuţiei sale instrumentale, secțiunea a treia a lucrării 
(feedback-ul interpretativ pianistic) este o prelungire logică a secțiunii 
anterioare. Făcându-se ecoul mai multor cercetări în domeniu, secțiunea 
aduce în discuţie şi comentează punctele de vedere mai vechi (al căror 
numitor comun pare a fi paradigma conform căreia sursele de feedback 
acționează antagonic, slăbind interpretarea — şi sugerând, în consecință, 
limitarea feedback-ului interpretativ numai la componenta sa auditivă) şi 
abordări contemporane (care, dimpotrivă, afirmă acţiunea mutual 
compensatorie a surselor feedback-ului, care se susțin și se potenteaza 
reciproc). Capitolului 5 (conţinând o prezentare critică a unui sistem 
contemporan care încorporează noțiunea de feedback) i se contrapune, în 
capitolul următor, o serie de argumente pentru o abordare originală a 
traseelor informaţionale în studiul și interpretarea pianistice. 
Demersurile acestui capitol vin să pună în evidenţă rolul capital jucat de 
feedback în învăţare (inclusiv cea pianistică) şi să susțină afirmaţia 
concluzivă conform căreia o trăsătură distinctivă a expertizei în domeniul 
interpretativ pianistic pare a fi nu studiul instrumental în sine, ci 
tocmai identificarea si obținerea feedback-ului relevant. 


Cea de-a patra secţiune a lucrării trece în revistă unicul 
parametru sonor asupra căruia —se consideră- interpretul are cel mai mare 
grad de control, în interpretarea pianistică: parametrul temporal al 
interpretării. Omniprezenta acestei trăsături a muzicii a necesitat o tratare 
distinctă, în relaţie cu fiecare dintre aspectele de substanță ale organizării 
sonore: ritmica și metrica (în capitolul IV.2), sugerarea mișcării (în 
capitolul IV.3), comunicarea mesajului emotional (în capitolul IV.4), 
relevarea structurii de scară mare a lucrărilor muzicale (în capitolul 
IV.5), rolul asincroniilor in construcțiile melodice, armonice, polifonice 
(inclusiv în cazul ansamblurilor instrumentale) (în capitolul IV.6), 
precum și, în sfârșit, rolul jucat de parametrul temp 


oral în percepția 
consonantei/disonantei (capitolul IV.7). E ia 
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Deşi primele patru secțiuni au avut drept scop zugrăvirea celor 
mai importante elemente caracteristice ale interpretării din memorie a 
unei lucrări muzicale anterior fixate în notație muzicală tradițională —cu 
alte cuvinte, așa-numita excelență interpretativa—, ele nu s-au mărginit 
numai la această ipostază. Toate aceste descrieri isi găsesc aplicabilitatea 
şi în cel de-al doilea palier de implicare în interpretarea muzicală — 
citirea la prima vedere a muzicii pentru pian, subiect al ultimei 
secțiuni a lucrării de fata. În capitolele care o compun se va face mai întâi 
o descriere a abilității (ea constă de fapt dintr-o sumare de abilități — 
capitolul V.2), după care o serie de concluzii de acut interes pentru 
persoanele care practică o asemenea activitate (printre care si autorul 
rândurilor de față) sunt prezentate prin mijlocirea unei comparații —se 
speră, fructuoase- cu citirea lingvistică (capitolul V.3), asa cum rezultă 
acestea din studiul a trei caracteristici, prezente în ambele tipuri de citire: 
mișcările oculare, studiul „distanţei mentale ochi-mână” (corespondent 
al așa-numitei „distanțe mentale ochi-voce” din citirea lingvistică), 
precum şi achiziția în timp a stimuluilor vizuali (prin studii efectuate cu 
ajutorul tahistoscopului). Un demers complementar celui din capitolul 
V.3 vine, în capitolul V.4, din studiul sistematic a ceea ce este cunoscut 
(în citirea lingvistică) drept „eroarea corectorului de şpalt”; se constată 
că aceasta are şi o corespondentă muzicală, care a fost studiată în ipostaze 
variate în special de autori precum John A. Sloboda. 


Expresivitatea muzicală, deşi prezentă la un nivel mai putin 
diferențiat (comparativ cu situația excelentei interpretative), este 
discutată în capitolul V.5 al lucrării in relație cu citirea la prima vedere a 
muzicii pentru pian, pentru ca întreg capitolul V.6 să fie dedicat 
precizării diferențelor principale care există între abilitățile care susțin o 
citire expertă si cele care explică abilitățile interpretării din memorie a 
muzicii anterior fixate în notație muzicală (tradițională). Diferenţele 
reliefate explică, în opinia noastră, multe dintre „locurile comune” 
afirmate în legătură cu abilitatea citirii la prima vedere, creând premisele 
unor promițătoare studii ulterioare. 


Vastitatea domeniului comunicării mesajului muzical în 
interpretarea pianistică face imposibilă epuizarea problemei, indiferent 
de gradul de detaliu la care s-ar efectua cercetarea, Prin forța lucrurilor, o 
serie de probleme au fost deliberat omise în lucrarea de fata. Astfel, in 


preocupările acesteia nu au intrat temele subsumate laturii terapeutice a 
muzicii — desi alăturarea muzică-psihologie evocă mai degrabă asocieri 
de această natură publicului larg, și mai puţin abordările de tipul precaut- 
experimental care au constituit corpul cercetarilor consemnate Şi 
comentate în lucrarea de fata. Opinia noastră personală este că asocierile 
care privesc muzica drept remediu acționează mult prea selectiv, fiind 
extrem de dependente de fundalul cultural al individului, iar studiile 
oneste în această arie riscă mult mai ușor să fie acoperite de o literatură 
aşa-zis ştiinţifică ale cărei afirmaţii, imposibil de verificat sau de-a 
dreptul false, sunt puse în circulație doar pentru că se întâmplă să fie la 
modă. O sursă mult mai credibilă şi mai bogată în consecinţe s-au dovedit 
a fi cercetările numeroase făcute în domeniul limbajului vorbit. Paralela 
muzică-limbaj vorbit a constituit de-a lungul întregii lucrări de fata o 
paradigmă bogată în material experimental şi concluzie generalizantă. 

Altă limitare auto-impusă vine din direcția metodicii instrumentale. 

Deoarece suntem de părere că asemenea lucrări trebuiesc elaborate mai 

târziu în viata profesională, scopul lucrării de fata s-a dorit a fi unul mai 

degrabă descriptiv (prin sublinierea unor realități experimentale care fie 

să valideze unele dintre ipotezele in uz astăzi, fie să nuanteze altele) si 

mai puțin prescriptiv. Un deziderat similar al lucrării a fost cel de 

directionare a unor cercetări viitoare, in acest câmp. Considerăm că şi pe 

viitor, abordarea statistic-experimentală a unor aspecte particulare ale 

comportamentului la studiu sau în interpretarea pianistică, va fi un reper 

din ce in ce mai solid în încercarea de obiectivare si optimizare a 

randamentului acestor activităţi, completând în mod firesc mai vechile 

teoretizări în domeniu, lipsite până acum de această componentă. 


Stadiul cunoaşterii 


Deși rădăcini ale interesului arătat de oameni naturii 
cunoaşterii pot fi identificate până în antichitate!, studiul ştiinţific al 
cognitiei” nu a demarat înainte de sfârșitul secolului al XIX-lea — odată cu 
fondarea, în 1879, de către Wilhelm Wundt, a primului laborator de 
psihologie, la Universitatea din Leipzig’. De numele lui se leagă utilizarea 
metodei introspectiei în deslusirea proceselor mentale ale subiecţilor. În 
1885, Hermann Ebbinghaus a descoperit legea care îi poartă numele“, în 
legătură cu procesele în care este implicată memoria, a cărei structură a 
fost teoretizată si de psihologul american William James. La începutul 
anilor 1900, pe măsură ce psihologia devine autonomă de științele care i- 
au dat naştere (filosofia, dar si fiziologia sau științele naturii), apare şi se 
dezvoltă behaviour-ismul, o orientare preponderent psihologică, dar ale 
cărei concluzii au avut și răsunet filosofic. Pe scurt, constatând că 
metodele ştiinţifice ale momentului erau inadecvate studiului vieții 
mentale (introspectia, metoda predilectă studiului psihologic până în acel 
moment, dând numeroase rezultate contradictorii si dovedindu-se, din 
această cauză, subiectivă și insuficient detaliată), behaviour-ismul 
postulează imposibilitatea conceptuală a aplicării metodelor științifice în 
studiul psihicului uman. În schimb, comportamentul (engl.: the 
behaviour) uman oferea posibilități promițătoare pentru observaţie si 
măsurare. Ca urmare, psihologii acestei direcții s-au concentrat pe studiul 
comportamentului, ignorând cauzele psihologice care îi stăteau la bază. 


! spre deosebire de elevul său Aristotel, care credea că gândirea este un produs al activităţii inimii 
Platon considera că sediul cunoașterii se află în creier. i 
Z COGNITIE: proces de extragere si prelucrare a informaţiei despre „stările” lumii exteme si ale 
propriului eu. În Ursula Șchiopu (coord.); (1997) Dicţionar de psihologie. Bucureşti: Editura Babel 
laboratorul de psihologie din Leipzig este si locul primelor experimente de psihologie a muzicii. A se 
vede forsantin A, Ionescu: (1982) Istoria psihologiei muzicale, vol. |, pp. 45-71. Bucureşti: Editura 
* în experimente în cadrul cărora subiecţilor li se prezentau spre memorare silabe fără sens, Ebbinghaus 
a constatat cum uitarea este maximală în orele imediat următoare încheierii sarcinii de aria 
fel încât, statistic vorbind, circa 80% din ce s-a reținut iniţial se pierde în primele trei zile Informa ile 
care „subzista după această perioadă au cele mai mari şanse de a fi stocate în memoria PAE l at 
dar ele reprezintă mai puţin de un sfert din cantitatea iniţială (cu alte cuvinte, „panta” graficului SR 


devine din ce în ce mai orizontală, tinzând cyasi-asimptotic câtre valoarea 0), Legea descoperită de 


Hermann Ebbin s are i i 
} ja ie consecințe importante gi în procesele de memorare voluntară întâlnite in 
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punere a problemei are cel puţin trei consecințe de interes 


Acest mod de 


aici: Serena 
|. readucerea în centrul atenţiei și radicalizarea punctului 


de vedere empirist asupra cunoaşterii” — conform căruia calea cea at 
directă către obținerea cunoaşterii este cea realizată prin intermediu 


simturilor (si, în sens larg, prin experimentare practică), și mai putin 
prin deducție si formalizare teoretică. i 
2. prioritatea acordată comportamentului in dauna 
observării cauzelor sale psihice a dat mult credit teoriei conditionarii in 
explicarea tipurilor de activitate mentală: conform acesteia, în învățare 
importante nu sunt conținutul sau forma stimulilor, ci doar contextul în 
care aceştia apar (dovada cea mai elocventă părând a fi dată de aspectele 
extreme precum idiosincraziile/atitudinile extatice ale unor indivizi fata 
de anumite tipuri de muzică — în cazul domeniului nostru). În sens larg, 
consecințele acestei concepții au dus la poziţii extreme precum cele 
conform cărora „spiritul nu este constrâns în ceea ce poate învăța decăt 
de ceea ce este expus /iar/ istoria este un râu care curge ineluctabil 
înainte, parcurgând stadii dialectice care determină cine sau ce este 
semnificativ”. 
3. în sfârșit, şi derivat din precedenta este modelul minţii 
umane, datorat tot lui Locke, care consideră intelectul la naștere ca fiind 
o tabula rasa care învaţă doar prin asociere. 


Abia din anii ‘50 ai secolului trecut se poate vorbi de începutul 
propriu-zis al psihologiei cognitive. Dintre datele relevante ale acestui 
proces mai larg sunt de reținut: publicarea, în 1956, a cercetărilor lui G. 
Miller asupra mărimii informaţiei ce poate fi stocată pe termen scurt de 
creierul uman; în 1958, D. E. Broadbent, înlocuind procedeul 
introspectiei cu efectuarea unor sarcini simple în laborator, din a 


re nării chiar şi cele mai avansate 
forme de activitate umană, precum cele care intervin în învăţarea unei limbi, 


ea lg forțele socio-economice modelează natura ur 
mu a fost şi 
5 e de o parte, la deruta conceptuală 


mporane (a s î 

Ștefan Niculescu: (1986) ch SĂ Toe k H Supa 
| i i impului” în 
în întruchiparea artistului în postura „unui fel de mare preot 
» in masură să facă civilizația sà avanseze 14, punct de vedere 
usar care manipulează materialul prezentat audienței invocând 


CE 


căror măsurare se puteau emite concluzii asupra sistemului care le genera 
și controla, demonstrează că procese precum atenția sau recunoașterea 
(recognitia) nu sunt conceptual incompatibile cu studiul ştiinţific. Tot 
în această perioadă au loc și cunoscutele experimente asupra 
performanțelor muzicienilor interpreți, conduse de psihologul Carl E. 
Seashore, la Iowa University (înregistările detaliate ale acestora continua 
să constituie o sursă valoroasă de informaţii cu privire la interpretarea 
instrumentală, inclusiv pianistică). În 1959 lingvistul N. Chomsky publică 
articolul Review of B. F. Skinner's “Verbal Behavior”, in care critica 
explicaţiile empiriste ale punctului de vedere behaviour-ist asupra 
limbajului. Catalogându-le drept simpliste, el propune in loc modelul 
însușirii limbajului nu prin asociere, ci printr-o capacitate înnăscută, 
specifică, de înţelegere si reproducere a acestuia, motivând-o 
comportamental, printre altele, prin: 

- posibilitatea copiilor de a învăţa si utiliza regulile 
gramaticale principale, precum şi capacitatea de a stăpâni vocabularul 
esențial al unei limbi încă din primii trei ani de viata, prin -simpla 
expunere (performanță dincolo de capacitățile majorității adulților, măcar 
în privința usurintei $i lipsei de efort cu care este îndeplinită); 

- faptul că acest proces se petrece la aproximativ aceeaşi 
vârstă, $i parcurge aceleași etape, indiferent de contextul cultural- 
geografic în care acesta are loc; 

- constatarea conform căreia în limbajul timpuriu al 


copiilor mici se regăsesc aceleaşi categorii semantice fundamentale si 
funcţii gramaticale’. 


Deceniul opt al secolului trecut este perioada în care 
preocupările se diversifică, accentul fiind pus pe patru domenii 
principale”: 

1. studiul comportamentului complex, pe cât posibil 
eliberat de constrângerile artificiale, de laborator; în plan muzical 


cat sunt testafi în legătură cu ceea ce fac efectiv, nu cu ceea ce spun 
că fac; 


2. studiul organizării şi desfășurării cunosti î 
. s : 
abilitati cognitive, Tice 
3. studiul functional al comportamentului ii 
i rezolvării de 
probleme (încercând să se descopere principiile structurii şi operațiilor 


nana 


2 
a se consulta <colectiv>; (1998) L i 
enans i a ) Language acquisition (articol). In Encyclopaedia Britannica CD. 


ra sl ) The Musical Mind, Cap 1; Music as a cognitive skill, pag. 8. Oxford: 
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care ar permite unui sistem artificial de prelucrare a informației să se 
comporte în felul în care observăm că se comportă oamenii), precum şi 
4. inteligența artificială — cu alte cuvinte, aplicarea 


practică a celui de-al treilea punct. 


Prin punerea în discuţie a modului de achiziție al limbajului, 
deşi s-a pornit de la o problemă strict lingvistică, s-au atacat de fapt chiar 
bazele concepţiei filosofice susținătoare, pornindu-se o polemică având 
continuitate şi în zilele noastre (modelul teoretic al lui Chomsky fiind 
construit mai degrabă prin observarea comportamentului decât prin 
găsirea unor structuri neurale însele, care sa certifice fără dubiu 
existența unei „programări lingvistice înnăscute”). Totuşi, modelul 
creierului care vine pe lume complet necondiționat (asemeni unei „tabula 
rasa”) este considerat astăzi depăşit, fiind înlocuit de analogia 
computerului”, care pare a avea acum o mai mare putere explicativă, dat 
fiind că o serie de termeni şi procese utilizate în informatică!! par să 
descrie cu suficientă acuratețe cele observate și în domeniul studiului 
minții umane. 

Cercetarea cognitivă beneficiază și de un alt tip de metode: 
auto-rapoartele —deja larg folosite în experimente de recunoaștere a 
schemelor, de memorare sau utilizate la descrierea stărilor mentale—, sunt 
completate aici de măsurători ale timpului de reacţie —consemnând 
rapiditatea cu care oamenii recunosc diferiți stimuli, iau decizii, rezolvă 
probleme etc.”—, precum si de măsurători ale activităţii cerebrale — 
tehnici imagistice variate, sau măsurători in vivo ale variaţiei feluritilor 
parametri: nutrimente, flux sangvin, mişcările globilor oculari etc". În 
acest fel, se crează premisele creionării unui tablou din ce în ce mai 
detaliat asupra funcționării creierului în situaţii variate: stări de atenție, de 
trezie, de relaxare, somn, sau somn profund. Un aport valoros poate veni 


'9 cele două modele nu sunt singurele: amintim cel care priveşte mintea umană drept o „cutie neagră” 
(black box), sau analogia cu un robot mecanic. 

'! precum: intrare, ieșire, procesare, stocare şi recuperare a informaţiilor ete, 

Conform modelului procesării informaţiei, oamenii preluorează informaţia secvențial; în anii "80 si 
'90, modelul procesării paralele explică viteza şi precizia unor procese precum recunoaşterea figurilor 
Și reamintirea prin recurs la acțiunea simultană a unor mecanisme neuronale — lucru ce pare a fi 
susținut și de unele descoperiri făcute în neurologie, 

'2 experimente de interes în legătură cu domeniul investigat aici utilizează tahistoscopul, instrument 
care permite prezentarea stimulilor vizuali pentru perioade foarte scurte de timp (milisecunde), foarte 
util în studiul abilităţilor perceptive și/sau interpretative. 

” pentru o trecere în revistă a metodelor de investigare a activităţii comparate ale emisferelor cerebrale, 


E se vedea S. P, Springer & G, Deutsch: (1981) Left Brain, Right Brain. Cap 3 şi 4. San Francisco: 
reeman, 
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din studiul pe animale, cu ajutorul unor tehnici invazive, imposibil de 


aplicat la om". 


In relatie cu fenomenul muzical, de importanță sunt modelele 
cognitive care descriu procesele productive muzicale — in mod curent, 
totalitatea proceselor componistice și improvizatorice dar şi acea parte a 
comportamentelor interpretative în care individul, pornind de la textul 
operei muzicale, o recrează în mod conștient, prin interpretare în fața 
unei audiențe’. Raspunsurilor găsite la câteva întrebări de tipul: ce fel de 
cunoaștere diferenţiază pe interpret de „omul obisnuit”?; în ce constă 
diferenţele cognitive dintre reprezentarea mentală a muzicii pe care o are 
unul si cea avută de celalalt?; ce concluzii relevante studiului 
instrumental se pot trage din diferențele constatate între aceste 
reprezentări? — le este destinată (si) lucrarea de fata. 


Preliminar trebuie făcute următoarele observaţii: cercetările 
privind procesul prin care este produsă muzica sunt de dată recentă. Din 
acest motiv, ele nu prezintă varietatea celor care se referă la percepția 
stimulului sonor. Există câteva rațiuni ale acestei situații, precum si 
câteva implicatii’®: în primul rând, condiţiile necesare derulării unui 
experiment care studiază latura perceptivă a sunetului sunt mai ușor de 
îndeplinit. În al doilea rând, impactul cercetărilor care studiază 
mecanismele percepţiei este mai mare pentru că descrie comportamentul 
celui mai important segment al activității muzicale — publicul, auditoriul 
— rezultat al specializării atribuțiilor vieții muzicale culte. Spre deosebire 
de cazul multor culturi muzicale populare, tradiționale, în muzica 
tonală clasică de tradiție europeană indivizii care produc, generează 
muzica (compozitori, interpreți — persoane având de obicei o pregătire 
formală în această activitate) sunt segregaţi de audiență (constituită din 
majoritatea celorlalţi, deseori cu minime aptitudini şi cunoştinţe în 
domeniul muzical), în diferite moduri: pe parcursul pregătirii lucrării, în 


“ pentru un istoric al psihologiei cognitive, a se consulta Mary 
(articol), In Microsoft Encarta Encyclopedia CD, 

* mai mult, există situaţii în care însuşi procesul audiţiei se dovede 
prin manifestarea, în momentul audiţiei, a unor operații 
prestaurare” a ceva ce de fapt poate să nu fi fost niciod 
unor virtuţi emoționale unor muzici generate de calculator), 
a ceea ce este interpretat pe scenă, 


* discutate în John A. Sloboda: (1988) Generative 
- f processes in music: the psychology o, 
improvisation and composition. Oxford: Clarendon Press. ; aoe 


A, Foley: (2001) Cognitive psychology 


ste a fi unul recreator (de exemplu, 

petrecute inconştient- de „deducere”, 
ati emis — cum ar fi, de pildă, conferirea 
şi nu doar o simplă operaţie de „„reflectare” 
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sala de concert, sau prin varietatea formelor de transmisie/stocare/redare a 
sunetului, 


Alta este situația cercetării ce vizează producţia sonoră. 
Comportamentul muzical generativ este multidimensional, deseori creativ 
in sensul deplin al termenului, si prin urmare greu (sau —in unele 
circumstanțe- deloc, deocamdată) pretabil montajelor experimentale 
simple utilizate cu succes în percepție. În zilele noastre problema se pune 
în termenii definirii cadrului experimental — problemă nu totdeauna 
rezolvată satisfăcător. De obicei, sunt utilizate două proceduri: prima" 
constă în transcrierea în notație muzicală (sau echivalentă) a muzicilor 
generate. Avantajul faptului că este lesne descifrabilă de către cei având 
pregătire muzicală este contrabalansat (sau chiar anulat) de circumstanta 
utilizării unei scriituri selective, care nu poate fixa toți parametrii 
expresivi ai interpretării supuse analizei, şi care se modelează cu 
dificultate prelucrărilor statistice. Cea de-a doua procedură (înregistrările 
mecanice sau electronice detaliate ale interpretărilor!) elimina 
neajunsurile celei dintâi, generând însă o supraproductie de date, dificil 
de sortat si prezentate într-o formă foarte greu de interpretat prin prisma 
cunoaşterii muzicale. 


Din fericire, o serie de cercetări detaliate din alte domenii ale 
psihologiei cognitive par să ofere deja anumite indicii în legătură cu 
procesele psihice care au loc în mintea interpretului, cuprinzând probleme 
de la reprezentarea lucrării la programele motorii. Domeniul 
generativitatii limbajului (dar nu numai) pare a fi în mod particular 
bogat din acest punct de vedere, el dovedind încă de la o analiză rapidă o 
serie de similitudini incitante: cele două tipuri de limbaj utilizează acelaşi 
etaj senzorial si aceeaşi prelucrare timpurie, în cântec — forma cea mai 
comună de melodie, cuvântul si muzica apar îngemănate, modurile de 
achiziție ale ambelor este similar etc. Analogia dintre limbajul vorbit şi 
muzică face ca problema să treacă dincolo de contabilizarea unor simple 
coincidente, ea căpătând relevanţă științifică şi furnizând premise 
valoroase pentru enuntarea unor concluzii interesante inclusiv pentru 


practica instrumentală pianistică — de altfel, şi unul dintre punctele de 
pornire ale lucrării de faţă. 


———— 


i 
7 discutată pe larg în J, A, Sloboda & D, H, H, Parker: (1985) Jmmediate recall for melodies. In P. 
Howell, I. Cross, & R. West (Eds.): Musical structure and cognition, London: Academic Press, 


" utilizate pentru prima dată de Carl B. Seashor i 
utiliza i h ©, în experimentele : -a $ i 
University în perioada interbelica, : DOTA AG a aa 
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Sectiunea întâi: Reprezentările mentale ale 
interpretării muzicale. Planurile mentale ale 
interpretării 


Cap. I.1.: Prolegomene ale sistemului dezvoltării 
ideilor 


a. Precizări 


Acceptiunea expresiei interpretare muzicală este mai largă 
decât ,,simpla” interpretare din memorie a unei lucrări anterior fixate în 
notație muzicală, înțelesul ei acoperind practic întreg spectrul de 
comportamente relationate muzicii'. Lucrarea de fata este interesată doar 
de sensul restrâns al expresiei interpretare muzicală — şi anume, cel 
desemnând situaţia în care un interpret (sau grup) prezintă muzică în mod 
conştient, în fata unui auditoriu. În acest context, excelența 
interpretativă în muzica tonală clasică este considerată a fi 
interpretarea din memorie a unei lucrări anterior fixate în notație 
muzicală. Si mai precis, interesează aici doar cazul particular al 
interpretării pianistice a muzicii tonale clasice de tradiție europeană 
(sau interpretarea pianistică a muzicii clasice). 


b. Reprezentări psihologice 


Indiferent de punctul de plecare (psihologic, de pedagogie a 
instrumentului sau pur pianistic), covârșitoarea majoritate a lucrărilor 
tratând despre interpretarea pianistică sunt de acord cu constatarea 
conform căreia, anterior interpretării propriu-zise, instrumentistul îşi 


1 FA . 

de exemplu, până și fredonarea din memorie a unei melodii pare a fi nu atât un proces de reamintire a 
ceva ce a fost stocat anterior, ci un real proces de reconstruire, recreare, vinterpretare” a informaţiei 
stocate, Iniţial fragmentată în momentul memorarii, la reamintire informaţia este recombinata și 
ue EN pole Pocalul într-un proces realizat deseori inconştient. (pentru detalii, a S 

y , Jay Dowling: (1978) Scale and contour; Two components ) 
) d y Ss of a th p 
melodies, Psychological Review, 85, 341-354), a Ag? eanan imana r 
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reprezintă în psihic (cu ajutorul studiului instrumental sau pe alte căi) 
caracteristicile lucrării de executat. Astfel, ilustrul pedagog al pianului 
Heinrich G. Neuhaus afirmă: 


„Tot secretul omului de talent și de geniu rezidă în faptul că în 
creierul său muzica trăiește din plin cu mult înainte ca el să fi atins cu degetele 
clapele vreunui pian.” (p. 5) /.../ „Cu cât este mai clar țelul (conţinutul, muzica, 
perfecțiunea execuţiei), cu atât mai clar dictează el mijloacele de a-l atinge.” (p. 6) 
/.../ „cu cât ne este mai clar ce avem de făcut, cu atât apare mai clar și cum anume 
trebuie făcut” /.../. (p. 91). 


Mai mult, „cu cât muzicianul este mai valoros, /.../ cu atât 
mai restrânsă devine problema muncii asupra imaginii” (p. 12); în 
cazuri ideale, întreaga muncă s-ar rezuma doar la memorarea lucrării. 


Un punct de vedere similar este exprimat de marele interpret 
Walter Gieseking’: 


„Orice operă de artă, vrednică de acest nume, a primit de la 
creatorul ei un anumit conţinut expresiv, pe care interpretul este dator să-l reînvie, 
să-l mijlocească. În redarea operei, nu sentimentele personale sau dispoziția de 
moment ale interpretului trebuie să fie hotărâtoare, ci conținutul de idei, căruia 
compozitorul i-a dat expresie într-o formă artistică, si care trebuie să stimuleze într-o 
asa măsură comuniunea de simtire a interpretului, încât voința de exprimare a 
acestuia să se identifice deplin cu aceea a compozitorului. Această identitate realizată 
în cel mai înalt grad dă interpretarea pe care eu o consider ideală.” /.../ (p. 90). 
„Tehnica nu trebuie să se bazeze numai. pe capacitatea mecanică a musculaturii 
degetelor de a memora, capacitate dobândită prin repetiții frecvente, ci tot materialul 
învățat trebuie sesizat de intelect în mod atât de limpede și de conştient, încât 
întreaga activitate de execuţie să fie supravegheată si dirijată de minte.” /.../ (p. 


92%, 


În asigurarea unei bune interpretări, autorul acordă rolul 


hotărâtor intuitiei, pe care o găseşte superioară atât „efortului intelectual” 
cât și „beţiei sentimentale”s; 


3, Heinrich Gustavovici Neuhaus: (1960) Despre arta pianistică - însemnările unui pedagog. Bucureşti: 
Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R. P, R. 


3 Walter Gieseking; (1967) Așa am devenit pianist, Bucuresti: Editura muzicală a Uniunii 
compozitorilor din R. S, R, 


şi Si 
Walter Giesekin, 1942 Intul ia și delitatea fata de lucrare ca fundamente ale interpretar u (ar ticol, 
intuiţia invocată de autor (și anume, 


ivirea în mod spont i ii 
individul însuși sä(-şi) poată explica pontan a unei soluţii la o problemă dată, fără ca 


modul în care a ajuns la acea soluție) pare a fi de fapt rodul 
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i intuiti i j le intelect si de toate 
„Numai intuiţia, care este mai presus de in 9 
e atât gândirea cat și sensibilitatea, poate 


sentimentele şi care e în măsură să dirijez 
mijloci o cunoaştere chiar după trecerea secolelor. /.../ Din nefericire, această 
excelentă metodă de a învăţa nu poate deveni un bun comun, căci este un fapt cert — 
deși putem spune nedrept- că elementul hotărâtor în realizarea artistică nu se poate 


dobândi prin munca.” /.../ (Pp. 105-106; subl. ns.)°. 


„Numai totala încordare a întregii forte de gândire si de simfire, 
combinată cu o completă alungare a tuturor ândurilor_străine_de piesa de 
interpretat (subl. ns.) permite condensarea întregii simfiri până la gradul pe care 
trebuie să-l atingă interpretul, dacă vrea să transmită auditorilor săi impresii 
artistice puternice. 

Trebuie accentuat că această intensitate a expresiei nu este 
echivalentă cu sentimentalismul exaltat de tip romantic. Căci, pe câtă vreme acesta 
din urmă are o acţiune dizolvantă si distructivă asupra formei, o comuniune de 
simtire cu autorul cât mai desăvârşită va contribui în mod esențial la conturarea 
limpede a formei unei lucrări; de aceea, ea face parte dintre elementele de bază ale 
oricărei interpretări, indiferent dacă ea constă în redarea riguros stăpânită a muzicii 


clasice, sau în interpretarea liberă a unor lucrări romantice.” (p. 93)’. 


Muzicologul Theodor Balan, contemporan cu primele cercetari 
de natură psihologică aplicate învăţării pianului, descrie pe larg așa- 
numitul „complex al copilului minune”, elaborat de muzicologul Carl A. 
Martienssen în lucrarea Schdpferischer Klavierunterricht („Învățământ 
pianistic creator”), apărută în 1954. Acesta, pornind de la exemplul lui 
Mozart (care, aşa cum consemnează mărturiile timpului, a învăţat să cânte 
la vioară, pian şi violoncel înainte să ştie să scrie, doar uitându-se ŞI 
ascultându-l pe tatăl său) propune un model teoretic în care „sunetele 
licăresc mai întâi în conştiinţă”, iar „toată gestica necesitată de 
realizarea la instrument a unor anumite combinaţii sonore este 
subordonată auzului, care devine astfel un auz creator, o volitiune 
creatoare auditivă /.../”, posedând și capacitatea de „a auzi anticipat” — 


EP a aa N ee OR 


experienţei acumulată de acesta pe parcursul rezolvării 
unei multit imi 
cadrul domeniului său de competență. Această experienţă: pol aa ai eare 


- ajută la recunoașterea rapidă a situații ilor i 
e p atiilor familiare (urmare a reprezentărilor interne bogate, 
a ară PE une de ea Rocile prin declanşarea unei serii de deprinderi, executate 
nt, și pe care individul nu şi le poate explica (pe mo and 
aceea, intuitive, A se vedea și capitolul II.3, din Secţiunea a ahi TA Peer NR = 
puaa instrumental pianistic, Shoes oii 
alter Gieseking; (1941) Bach interpretat la pianul i 
iul dia Ne p pianul de concert (articol, în op. cit. n. 3). 
í tuifi 
A Dire ) fla și fidelitatea faţă de lucrare ca fundamente ale interpretării (articol, 
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un control auditiv preventiv (p. 41). Th. Bălan susţine că primatul sferei 
auditive în raport cu centrii motori ar corespunde și procesului de 
dezvoltare ontogenetică la om: în creier, aşa-numita „arie a lui Wernicke 
(sediu al centrului auditiv) s-ar dezvolta înaintea „ariei lui Broca” (sediu 
al centrului vorbirii), iar modul în care copilul învață să vorbească, centrat 
pe dominanta auditivă (căruia motricitatea trebuie să-i fie subordonată), 
trebuie folosit ca model și în pianistică (p. 45). Apud Th. Bălan’, C. A. 
Martienssen găsește acestui concept șase trăsături: 

a. voinţa de sunet (sau auzul absolut) — capacitatea de a 
individualiza un sunet de o anumită înălțime; nefiind esenţială pianistilor, 
nu ar dovedi în mod necesar un viguros talent muzical; 

b. voința de sonoritate — esențială si de neînlocuit la 
pian, conform autorului clasificării, ar fi determinantă pentru făurirea 
unui sunet expresiv şi artistic (mai ales că variațiile timbrale sunt extrem 
de greu de realizat în cazul acestui instrument’); 

c. voința de linie — capacitatea de cuprindere a inlantuirii 
succesive a sunetelor unei melodii, sau voința de a prezenta ascultătorului 
sunete inlantuite logic (a nu se confunda cu articulaţia legato); 

d. voința de ritm — legat de o serie de cercetări privind 
perceperea şi generarea unui aşa-numit timp optim, in funcţie de care 
duratele sunt percepute spontan ca fiind mai repezi sau mai rare; acestea 
s-ar afla delimitate de aşa-numitele „praguri ale rezoluţiei temporale ale 
urechii”: minim (12sunete/s) și maxim (un sunet la 4s — dincolo de care, 
pentru entitatile sonore, ar disparea impresia de unitate); 

e. voința de forma — strădania de a pune in valoare 
arhitectonica lucrării, punct de vedere împărtășit de mulți interpreţi ai 
pianului’®; 

f. voinţa de refaurire: interpretarea re-creatoare. 


Pornind de la aceste premise, punctul de concentrare al acestei 
secțiuni este tocmai încercarea de a defini tipul de cunoaștere avut de un 
individ atunci când acesta este în măsură să interpreteze la pian, din 


Dama ii AA 

£ 

stea papa o ep Mala de pianistică (pp. 41-45), Bucureşti: Editura muzicală a Uniunii 

” pentru discutarea Varianţei timbrale în inte: 

Secţiunea a treia a prezentei lucrări, 

acţiuni Și recepţia de informaţii cu priv 
pentru aceasta, sunt aduse drept ex 

Ferruccio Busoni (interpretarile se cl 

acestuia) sau Serghei Rachmaninoy 

trebuie să se caracterizeze printr- 


rpretarea pianistică, a se vedea capitolul 111.6. din 
paragrafele dedicate componentei proprioceptive în emisia de 
ire la interpretarea pianistică, 

emplu punctele de vedere enunțate de interpreți faimoşi precum 
adese pornind de la întreg, detaliile trebuind să fie subordonate 


(ideea punctului culminant ia orice i 
» conform căreia orice int 
© culminatie sonoră şi expresivă), sa 
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memorie, o lucrare muzicală. Secţiunea de față încearcă să descrie 
procesele psihice (aşa cum sunt acestea conturate prin cercetări actuale) 
prin care un interpret își formează anumite reprezentări mentale ale 
lucrării de executat, precum şi caracteristicile avute de planurile 
(mentale ale) interpretării, aşa cum pot fi acestea deduse din variate 
experimente psihologice muzicale curente. Dacă reprezentările mentale 
grupează totalitatea proceselor psihice prin care interpretul înțelege o 
lucrare muzicală (creându-și astfel o imagine mentală a lucrării), 
planurile interpretării grupează totalitatea proceselor psihice 
pregătitoare transformării acestei reprezentări mentale în acțiuni. 
Ele cuprind deci și o componentă motorie a planificării. Asa cum va fi 
detaliat mai jos (inclusiv în secțiunile următoare ale lucrării), aceste 
acțiuni se vor concretiza în strategii de studiu al piesei, precum și 
alegeri ale variantelor interpretative, de natura și puterea cărora va 
depinde o bună parte a eficienței și acuratetii cu care interpretul isi va 
atinge scopul propus: proiectarea către audiență a informaţiei 
(emoționale, dar nu numai) conţinute în lucrarea muzicală. 


Aşadar, secţiunea de față încearcă să descrie caracteristicile 
reprezentărilor mentale cu privire la interpretare. Spre deosebire de 
planurile interpretării (exteriorizabile în acţiuni la instrument), 
reprezentările mentale sunt procese ce nu pot fi surprinse prin 
observaţie directă, iar această secțiune va face o trecere în revistă a 
montajelor experimentale care au încercat să le definească pornind de la 
studiul comportamentelor muzicienilor si nemuzicienilor. Întrebări de 
felul: care sunt caracteristicile acestor reprezentări în psihic ale lucrării?, 
prin ce se deosebesc aceste reprezentări de cele create la nivelul 
ascultătorului?, ce se poate spune despre modul în care sunt dobândite 
aceste reprezentări de către interpret?, care sunt factorii care 
favorizeaza/defavorizeaza procesul achizitiei acestor reprezentari?, cum 
interacționează aceste reprezentări cu interpretarea propriu-zisă?, etc. — 
sunt cele care interesează prezenta abordare. 


Planul secțiunii de faţă va avea următorul parcurs: 
Cap. I.2.: Abordarea cognitivă în psihologia muzicii 
Cap. 1.3.: Trăsăturile structurale ale lucrărilor muzicale 
1.3,A. Conturul melodic 


s ia 1,3.B. Împărţirea perceptivă a continuum-ului sonor 
in categorii distincte 


1,3.B.1, în cazul înălțimilor muzicale 
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1.3.B.2. în cazul duratelor 
Cap. I.4.: Reprezentări structurale ale lucrărilor muzicale 
1.4.A. Rolul de cadru jucat de structurile muzicale 
14.B. Furnizarea de indicii cu privire la organizarea 
materialului muzical 
14.C. Transmiterea impresiei de continuare sau 


încheiere 
Cap. I.5.: Implicarea preferințelor interpretative 
1.5.A. relevată de studiul erorilor în interpretare 
1.5.B. relevată de studiul locației și mărimii marcării 
expresive 
Cap. 1.6.: Reprezentări complementare ale structurilor 
muzicale 
Cap. 1.7.: Planurile mentale ale interpretării 
1.7.A. Descriere 
1.7.B. Modalităţi de achiziție a planurilor mentale ale 
interpretării 


1.8. Concluzie 
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Cap. I.2.: Abordarea cognitivă în psihologia 
muzicii 


Corpul acestei secțiuni nu ar fi putut fi închegat fără abordările 
si experimentele provocatoare lansate de cercetări de esență cognitivă 
asupra fenomenului interpretării muzicale pianistice!!. Aşa cum a fost 
detaliat într-o secțiune anterioară”, apariția $i dezvoltarea acestei 
„micropsihologii generale”? au facut posibile abordări experimentale 
aflate anterior dincolo de capacităţile de măsurare şi cuantificare ale 
psihologiei. Astăzi, abordarea cognitivă furnizează corpul cel mai larg de 
cercetări experimentale. Astfel a apărut și s-a dezvoltat un interes 
crescând privind definirea tipului de cunoaştere avut de interpreți şi 
ascultători, în momentul în care aceştia interpretează/audiază o lucrare 
muzicală, asupra modului în care aceştia prelucrează stimulii sonori. 


Drumul până la o asemenea abordare a fost lung si sinuos: 

- la începutul sec. XX, J. Watson, fondatorul behavior- 
ismului, încercând să răspundă la întrebarea „ce învaţă, propriu-zis, 
animalul atunci când ajunge să cunoască un labirint?”, a supraestimat 
rolul simțului kinestezic în învățare. S-a putut demonstra că abia după un 
număr mare de repetiții simţul kinestezic poate înlocui celelalte simțuri — 
cum este, la om, cazul dactilografiei „în orb” sau al pianistilor rutinati 
care nu mai trebuie să privească clapele atunci când cântă; 

- E. Tolman & C. Honzik, în experimente complementare, 
demonstrează că, după multe repetiţii, şoarecii îşi formează o schemă — 
plan al traseului de urmat prin labirint; 

- învăţarea mişcărilor cere însă sensibil mai multe 
repetiţii decât învățarea locului (E. Tolman), fiind de aceea o invatare 
cu randament relativ mic fata de alte tipuri de învăţare (Warden, în 
experimente cu subiecți legaţi la ochi care trebuiau să parcurgă cu vârful 
unui creion traseul unui labirint). În funcţie de scorurile obţinute la 
randamentul învățării, celelalte două tipuri de învăţare au fost: 
verbalizarea, de către subiect, a traseului de efectuat („primul culoar la 


U pianul este instrumentul privilegiat al experimentelor psihologice muzicale de tot felul i 
mu | i Batai >» probabil 
za papina acestui instrument, dar gi a caracteristicilor de ambitus şi a (relativ) simplităţii 
hs a se vedea secțiunea Stadiul cunoașterii, mai sus, 
pă Andrei Cosmovici: (1996) Psihologie generală, p. 12, laşi: Polirom, 
a se vedea Cosmovici; op, cit., pp. 82-86, 88-93, 
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stânga, al doilea la dreapta” etc.) — tip de învăţare care a avut randamentul 
maxim, şi, respectiv, imaginarea vizuală a traseului de urmărit — 
alternativă cu randament mediu. 
- cercetări în Rusia Sovietică privind anastomoza 

(sudarea unui nerv sectionat) încrucișată a doi nervi pun în evidenţă 
complexitatea actului învățării, care implică, la om, totalitatea 
proceselor psihice: 

a. procesele de cunoaștere — care analizează 
informaţia senzorială (percepția, gândirea), 

b. sinteza motorie — priceperile, deprinderile, actele 
de voinţă, si 

c. procesele afective — care apreciază valoarea 
acțiunilor efectuate. 


În cazul muzicii, cercetările care s-au aplecat asupra 
cuantificării tipului de cunoaștere avut de interpreți şi ascultători în 
momentul auditiei muzicii au valorizat, pentru început, aspectele cele mai 
evidente ale discursului muzical, deja descrise de teoria generală a 
muzicii, precum şi de celelalte discipline teoretice: armonie, contrapunct, 
forme muzicale, orchestrație etc. Dat fiind că melodia, acordurile, 
succesiunea frazelor etc. organizează structurat curgerea muzicii, 
respectivele elemente morfologice sunt numite, în cercetări de psihologie 
muzicală, şi componente structurale ale muzicii. Studiul psihologiei 
muzicii, pornind de la explicitarea (relevantă din punct de vedere 
psihologic a) acestor componente structurale precum și asupra 
caracteristicilor (ierarhice, concatenate, mixte etc.) ale acestora în 
edificarea trăsăturilor structurale ale unei lucrări, are ca punct de 
interes tocmai modul în care respectivele trăsături se reflectă în psihic, 
contribuind la construirea reprezentărilor structurale ale unei lucrări!5. 


—— 


încearcă să valorizeze, 
descoperiri recente din 


Cap. I.3.: Trăsăturile structurale ale lucrărilor 
muzicale 


Căutarea unor asemenea trăsături structurale nu trebuie 
începută prea departe — sistemul tonal clasic este unul profund 
structurat'®: divizarea continuum-ului sonor se face în seturi de câte 12 
înălțimi distincte (între o notă de o anumită frecvenţă și nota de frecvență 
dublă), aflate la intervale logaritmic egale; la rândul lor, fiecare dintre 
aceste înălțimi poate constitui un punct de plecare pentru scale similare, a 
căror caracteristică primă este organizarea după principiul conform căruia 
pe parcursul unei lucrări muzicale există (practic) întotdeauna o înălțime 
căreia i se conferă cea mai mare importanță (tonica), în jurul căreia 
celelalte înălțimi gravitează într-un sistem structurat ierarhic, descris 
amănunţit de teoria generală a muzicii şi exploatat în procedee 
componistice precum modulatia —deplasările de la un set de clase de 
înălțime la altul- (pentru relaţiile între tonalități), sau, respectiv, 
structurări ale materialului sonor: concomitente -—acordurile"!— sau 
succesive —melodiile'5—. Caracteristicile acestor organizări sonore au 
primit o atenţie experimentală deosebită, cercetările concentrându-se 
asupra a două caracteristici definitorii”: 


A. Conturul melodic (sau forma generală a liniei 
melodice fara luarea în considerare a  intervalelor exacte: 
cresterea/descresterea înălțimii, în funcție de timp); 


B. Împărţirea perceptiva a continuum-ului sonor in 
categorii distincte (de inaltime si de durata). 


i ie 

pentru o excelentă expunere sintetică a acestei probleme, a se consulta Stefan Ni 

, iculescu: 

2104 „Spirit al timpului” în muzică. Muzica, 9 (septembrie). S Sa Sile 

care sunt construite la intervale ordonate (adică structurate) de terță, au funcții 

r i unctii ierarh 

(structurate) în scara tonală și reguli de rezolvare a disonantelor în consonante : măsură ae 
pirneturii care le guvernează (idem, op. cit.). 

deseori întemeiate pe „formule”, „cadențe”, și alte organi. i 

” sn ’ zări i i 

sonor Gidem, is. g ri (adică structurări) ale materialului 

discutate în Aniruddh D. Patel & Isabelle Peretz: (1997) Is music autonomous from language? A 


neuropsychological a, isal, In |, Deliége, A : : i iti 
ahi Lage: ppraisal, In 1, Deli¢ge, & J. Sloboda; (Eds,): Perception and cognition of music. 
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1.3.A. Conturul melodic 


1. Observatiile din această arie pornesc de la descoperirile 
etnografice, care constată că melodiile care trec (prin transmitere orală) 
de la o zonă etnică la alta sunt de regulă modificate astfel încât să se 
conformeze cu convențiile (armonice, scale muzicale, etc.) proprii noii 
arii culturale. În acest proces, conturul melodic este, alături de 
tonalitate, unul dintre elementele cele mai stabile — modificările cele 
mai ample operând mai ales la nivelul ornamenticii (notele cromatice, de 
pasaj, broderii etc.). De aceea, în clasificarea variantelor unei melodii se 
pornește deseori de la conturul melodic”. Concluzia mai largă care se 


poate trage este că avem de-a face cu o trăsătură interculturală a 
organizării muzicale”. 


În același sens vin şi experimentele”? efectuate cu subiecți 
cărora li s-a cerut să evalueze similitudinea sau diferenţierea unor 
perechi de melodii scurte prezentate la înălțimi diferite: în unele cazuri, 
cea de-a doua melodie constituia un răspuns real al primei (cu alte 
cuvinte, transpozitia era exactă), în celelalte cazuri — un răspuns tonal 
(repetarea melodiei pe altă treaptă, cu păstrarea tonalitatii inițiale prin 
modificarea dimensiunii intervalelor). Subiectii experimentului nu au 
reușit să diferentieze in mod constant condiția răspunsului real de cea 
a răspunsului tonal. Explicația cea mai plauzibilă a fost că melodiile 
sunt reprezentate în psihicul subiecților nu în chip de relații 
intervalice precise, ci în chip de contururi melodice: cel putin în cazul 
melodiilor nefamiliare, factorul de distingere nu este reprezentat de 


* Patel & Peretz: op. cit.; reiau 
University of California Press. 
” o ipoteză interesantă (chiar dacă omni 


pe C. Seeger: (1977) Studies in Musicology, 1935-1975. Berkeley: 


0 ; i prezenţa sistemului diatonic o face azi greu demonstrabilă, ea 
neintrunind, prin urmare, acordul general) susține că aşa-numitele blue notes (intervalele minore, 
percepute ca fiind „dezacordate”, din scala jazz-ului tradițional) ar fi apărut urmare a eforturilor 
creatorilor anonimi africani (provenind dintr-o cultură ce utilizează o scală pentatonică de tipul do, re. 
fa, sol, la) de a asimila scala diatonică a culturii nord-americane. Dat fiind că utilizatorii pentatonicii nu 
ar fi avut o reprezentare normala” a mi-ului şi si-ului diatonice (aşa-numite „naturale”), ei le-ar fi 
perceput drept „dezacordate (aflate undeva între re şi fa sau, respectiv, la și do). Încercările lor de a 
reproduce melodii diatonice ar fi avut drept rezultat ceva ce va fi sunat instabil şi dezacordat pentru 


de esenţă europeană. Treptat, această tris i 
s mt heric i i “4 ătură d ă 
(bemolizarea tertei ȘI a septimei) ar fi devenit parte a stilului jazz (pentru detalii a se isolates 
l essence. L : K i ; 
* detaliate în W. Jay Dowling: (1978) E e eA 


melodies. Psychological Review, 85, 3 
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—Rift —— OO OQ ————— 


distanța precisă dintre înălțimile treptelor muzicale, ci de numărul 
treptelor reprezentate pe scală dintre notele adiacente. De altfel, acest 
efect este din plin utilizat? în tehnica barocă a construcției fugilor și a 
altor lucrări de factură polifonică, unde răspunsul (real sau tonal) este un 
mijloc eficient de discurs muzical (dezvoltător). Mai mult, experimente 
complementare constată, într-o condiție de diferențiere folosind termenii 
la fel — diferit în cazul unor subiecți copii’, că aceştia evaluează ca fiind 
similare versiunile transpuse ale unei melodii cât timp conturul melodic 
se păstrează. În sfârșit, J. Sloboda atrage atenţia asupra unui exemplu 
particular de eroare de memorare, imputabil unui anumit tip de 
cunoaștere relationat cu conturul muzical al structurii melodice 
respective, eroare prezentă în mod frecvent atunci când persoane „fără o 
instrucţie muzicală explicită” cântă împreună anumite scheme melodice 
(de exemplu, în cazul imnurilor religioase din timpul liturghiilor): 


În exemplul de mai sus”, saltul de terță aflat între timpul 3 al 
măsurii a II-a și primul timp al măsurii a III-a este în general „umplut” in 
mod spontan cu o notă de pasaj (care apare aici între paranteze), notă ce 

- nu există în partitură. Faptul este pus de autor pe seama anumitor indicii 
structurale (de exemplu, apropierea de un punct culminant) care „indică” 
enoriașilor aditionarea respectivului ornament. Ne permitem să apreciem 


că acest tip de „presupunere” (bazată pe un anume tip de cunoaştere, 
familiarizare, cu un idiom muzical dat) constituia regula şi în cazul 


multor partituri nenotate, mai ales în cazul compozitorilor preclasici (D. 
Scarlatti, J. S. Bach”®, etc.). 


2 evident, în mod intuitiv, în ceea ce privește exploatarea efectului mai sus discutat. 

% experimentul este detaliat în S, E. Trehub, L. A. Thorpe & B. Morrongiello: (1987) Organizational 

i ide z mere il ale a auditory patterns. Child Development, 58, 741-749. 

imnul „St. Denio” — fragment (modificat după John A. Sloboda: (1982) Musi 

Deutsch (Ed.); The Psychology of Music, pp. 479-496, New York: KOSER ta EANA uke 

% păstrând paralelismul de sens, laconismul indicatiilor expresive din partiturile lui J. S. Bach, de 

exemplu, a fost cauza numeroaselor „restaurări” (de data asta, voluntare), atunci când, în sec. al XIX- 

lea, lucrările sale au fost redescoperite, în mare parte grație eforturilor făcute de E Mendelsohn. 
` Bartholdy; rezultatul este că și astăzi mai sunt în circulaţie ediţii ale Clavecinului Bine Temperat in 

redactări ce încercau să „aducă la zi” (evident, în termenii secolului al XIX-lea) o scriitură considerată 

„primitivă” — de exemplu, ediţiile Peters îngrijite de C. Czerny. 
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2. În afară de trăsătura interculturală avută de conturul 
melodic (privit ca organizare muzicală), alte cercetări releva gradul mare 
de similitudine între conturul melodic şi intonatia’’ vorbirii, 
similitudine reflectată și de funcțiunile comune la care răspund cele două 
atribuite ale muzicii, respectiv vorbirii: 

a. marcarea granițelor unităților structurale: bazându- 
se pe unele dintre indiciile utilizate şi în vorbire (şi anume, căderi ale 
înălțimii, durate mai lungi), copiii pot sesiza, pe baza acestui 
parametru, structura frazei muzicale’ în același fel în care sesizează 
marcarea intonaţională a granițelor frazelor în vorbire; mai mult, se 
consideră că, dat fiind că intonatia este percepută indiferent de vorbitor, 
sensibilitatea copiilor fata de acest parametru se manifestă independent de 
frecvenţa sa absolută (indiferent dacă vocile sunt grave sau acute)”. 

b. comunicarea intenției si afectului: utilizarea intonatiei 
ca indiciu intentional şi afectiv este parte a percepției vorbirii de-a lungul 
vieţii tot aşa cum conturul melodic este utilizat (mai ales în relaţie cu 


percepţia categorială — a se vedea mai jos) în transmiterea mesajului 
muzical emoţional“. 


_ 


7 termen desemnând varia 
& Peretz; op, cit. n, 19), 


2 
pentru detalii, a se consulta Carol L. Krumh 
Phrase structure in music, Psychological ces, Ey gee aa i og 


x pentru detalii, a se consulta P, W, Jusezyk, K. Hirsh-Pasek 

oodward & J. Piwoz: (1992) Perception of acoustic i i : ae eva T pe Ñ 
fs Capi Pine 24, A rrelates of major phrasal units by young 
ee Sed i (oul, pf ări comune mai sus menţionate, intonatia are, în cadrul vorbirii 
peta peri lu ne Sein oa muzical, şi de aceea vor fi aici doar la: 
E Nu aenal a unor distincții între categoriile pragmatice de pronunție 


- semnalizarea, prin intonatie, 


fia înălţimii vocii în timpul vorbirii; inflexiunea, tonul, accentul (după Patel 


a concentrării logice. 
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1.3.B. Împărţirea perceptivă a continuum-ului 
sonor în categorii distincte 


1.3.B.1. în cazul înălțimilor muzicale 


Sistemul nostru auditiv are proprietatea de a fragmenta în 
clase perceptive distincte stimulii care variază continuu de-a lungul 
unui parametru fizic. În cazul sunetelor muzicale, dimensiunile 
relevante sunt doar două, înălţimea și durata”. Acest tip de prelucrare 
perceptivă se realizează ca urmare a unei tendințe dobândite, achiziționate 
timpuriu, în primele luni de viata, atât în ce priveşte sunetele vorbirii”, 
cât şi sunetele muzicale”, probabil urmare a existenței unor 
mecanisme de învăţare specializate. Caracteristica principală a acestui 
tip de percepţie o reprezintă importanța acordată diferențelor care apar 
între categorii concomitent cu minimizarea diferențelor care pot apărea 
în interiorul aceleiaşi categorii (adică între stimulii aparținând aceleiași 
categorii)“. 


31 a. dat fiind că dimensiunea fizică aflată la baza senzatiei de tărie a sunetului este dificil de a fi 
controlată cu exactitate, judecatile categoriale ale acestui parametru nu au precizia celor privind 
durata sau înălțimea sunetului: la fiecare dintre stadiile parcurse de sunet, din momentul emisiei până 
la cel al receptării, există o multitudine de variaţii susceptibile de a altera nivelul presiunii sonore 
(reflectată în gradul subiectiv de tărie al acestuia): 

- modalitatea de emisie a sunetului — care poate fi simultană, succesivă, cu acelaşi nivel de 
energie concentrat într-o bandă mai largă sau mai îngustă de frecvență etc.; 

- condiţiile acustice ale incintelor: fixe (absorbtii —atenuari— ale sunetelor din cauza pereţilor, 
tavanului, podelei etc.) sau variabile (prezenta/absenta audienței, poziţiile relative ale ascultătorului 
fata de sursa/sursele sonore); 


- audiogramele ascultătorilor, influențate de diversi factori de sănătate, vârstă etc., care 
modifică parametrii receptiei sunetului. 
De aceea muzica folosește în general cinci grade de tărie (codate ca fiind pianissimo, piano, 
mezzoforte, forte şi fortissimo), imprecis definite. 

b. deoarece rezultă din sumarea armonicelor precum şi din ponderea pe care fiecare dintre 
amplitudinile acestora o are la constituirea sunetului principal, timbrul este o dimensiune 
multicriterială a sunetului — un parametru acustic ce nu interacționează cu un asemenea tip 
(categorial) de prelucrare perceptiva. 

* detalierea subiectului apare in P. D. Eimas: (1975) Speech perception in early infancy. In L. B. Cohen 
pap Salapatek (Eds.); Infant perception: from sensation to cognition, vol ll. New York: Academic 


* detalierea subiectului apare in P, W, Jusczyk, B. S. Rosner, J, E. Cutting, C. F. Foard, & L. B. Smith: 
(1977) Categorical perception of non-speech sound by 2-month-old infants. Perception & 
Psychophysics, 21, 50-54. 
a se vedea Bruno H, Repp: (1984) Categorical perception: Issues, methods, findi 
; i R $ , findings. In N. J. Lass 
(Ed.); Speech and Language: Advances in Research and Practice, Vol. 10. New York: Academic Press. 


Cu privire la percepția categorială, B. Repp operează 0 


distincţie între fenomenul psihofizic prin care Vataha conunpai. a, tă 
stimul, de la o extremitate la alta a unei scale fizice, este percepută în 
succesiuni de clase perceptive distincte si, respectiv, faptul de a psi 
categorii separate ale unui stimul. În primul caz, O pereche de stimuli 
apropiați sunt lesne evaluati ca făcând parte din categorii perceptive 
distincte atunci când aceştia se află de o parte si de cealaltă a unei granite 
perceptive, si nu sunt perceputi ca fiind diferiți (sau sunt percepuți cu 
dificultate ca fiind diferiți) atunci când se află în mijlocul aceleiaşi 
categorii. În cel de-al doilea caz, simplul fapt de a percepe categorii 
separate ale unui stimul poate fi un proces care să nu facă necesară o 
percepţie categorială propriu-zisă — de exemplu, în cazul în care distanța 
perceptivă între cele două fenomene de comparat este foarte mare. 
Situaţia este discutată, de exemplu, în relație cu intonatia existentă în aşa- 
numitele limbi tonale, limbi în care sensul unui cuvânt depinde de 
„tonul” (înălțimea intonatiei) cu care acesta este pronunțat: deși, pentru a- 
şi îndeplini funcţia, sunetele trebuie să fie emise şi percepute în relație cu 
anumite categorii distincte intonationale, dovezile experimentale 
disponibile cu privire la existența unei percepții categoriale, asa cum a 
fost aceasta definită mai sus, sunt neconcludente. Acelaşi lucru este 
valabil şi pentru alti parametri ai vorbirii, de exemplu în cazul duratei 
vocalelor: desi, de exemplu, tailandeza (asemeni multor altor limbi) 
operează o distincţie fonetică între vocalele lungi și cele scurte (vocalele 
sunt emise/percepute ca având categorii distincte de lungime), ascultătorii 
tailandezi nu prezintă percepție categorială a variației duratei vocalei'?. 


În cazul ascultătorilor adulți, natura categorială a percepției 
înălțimii muzicale a fost pusă în evidență cu ajutorul următorului 
experiment’: ascultătorilor le-au fost prezentate trisonuri în care 
înălțimile extreme erau totdeauna 440 Hz (sunetul la) și 659 Hz (sunetul 
mi) în vreme ce acordajul tertei acordului varia continuu între valorile de 
523 Hz (do natural — caz în care acordul era minor) şi 554 Hz (do diez — 
acord major pe sunetul la); pentru început, subiecții auzeau un singur 
acord (standardul), după care, la o scurtă pauză, li se cerea să evalueze 
dacă acordurile din secvenţa care urma erau similare sau diferite. În cazul 
subiecţilor muzicieni, aproape toate acordurile cu terta peste 546 Hz au 


————— 


* detalierea subiectului a 
pare în Patel & 4 i 
% realizat de &, Locke & L, Kellar: (1973 ors 


355-369. (1973) Categorical perception in a non-linguistic mode. Cortex, 9 
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fost auzite ca fiind trisonuri majore pe sunetul la, și aproape toate 
acordurile cu terta sub valoarea de 540 Hz — trisonuri minore. Contrar 
așteptărilor (care ar fi putut identifica existența unei „zone tranzitorii”, în 
care acordul să fi fost perceput drept „mai degrabă major” sau „mai 
degrabă minor”), rezultatele au dovedit, dimpotrivă, existența unei 
percepții categoriale pentru acest acord, cu o graniță perceptivă aflată la 
valoarea de circa 542 Hz a notei do, valoare de la care acordul era 
considerat a fi fie minor (pentru variațiile descrescătoare ale frecvenţei 
sunetului), fie major (pentru variațiile crescătoare). Fapt interesant, acest 
tip de percepţie are tendința de a se manifesta mai putin pregnant la 
subiecții nemuzicieni: diferențierea perceptivă între cele două tipuri de 
acorduri a apărut, mai puţin manifest, în jurul valorii de 546 Hz a 
sunetului do, şi a declinat mai lent cu variația frecvenţei (probabil tocmai 
urmare a habitudinii mai mici a acestora de a efectua clasificări cu 
stimulii muzicali)”. 


37 Acest caz de percepție categorială în cazul muzicii are şi o corespondentă lingvistică — faptul 
dovedind similitudinea proceselor de prelucrare perceptivă, în cazul muzicii şi al vorbirii. 
Cunoscându-se faptul că: 

1. un sunet vorbit standard posedă in general patru formante (benzi de frecvențe sonore, 
produse de cavitățile rezonatoare ale vocii, şi care contribuie decisiv atât la crearea sunetului audibil 
—prin amplificarea vibratiilor corpului rezonator: coardele vocale- cât si la precizarea timbrului —prin 
îmbogăţire cu grupuri de armonice-); 

2. diferența dintre consoana sonantă /d/ și consoana insonantă /t/ rezidă în simultaneitatea sau 
succesiunea modului în care se produce apariția începutului a două (din cele patru) formante: f, (mai 
grav) si f, (mai acută) — în asa fel încât consoana /d/ „optimă” va fi percepută atunci când începuturile 
formantelor f, si f, sunt simultane iar consoana /t/ „optimă” va fi percepută atunci când începutul 
formantei f, apare la 60 ms după începutul formantei fz, 

s-a cercetat variaţia suferită de clasificările date de ascultători stimulului auditiv ale cărui formante f, şi 
f, apar la valori intermediare (între simultaneitate şi 60 ms) celor indicate de cele două consoane 
„standard”. În pofida aşteptărilor experimentatorilor (care au prezis o transformare graduală a 
consoanei /d/ în consoana /t/, pe măsură ce distanța temporală între cele două formante ar fi crescut), 
rezultatele obţinute au arătat cum, până la un decalaj de circa 20 ms dintre cele două formante 
(generate cu ajutorul unui sintetizator), practic toate consoanele au fost identificate ca fiind /d/-uri 
clare; intervalul de întârziere cuprins între 20 şi 30 ms a produs răspunsuri mixte, după care, 
întârzierile peste 30 ms au determinat practic exclusiv identificări ale consoanei /t/. Mai mult, 
rezultatele sunt similare pentru majoritatea distinctiilor fonetice, demonstrându-se astfel modul în 
care creierul uman „extrage” (dintr-un stimul prezentând variaţie continuă de-a lungul unei scale) 
câteva valori focale, categoriale, care participă apoi, prin combinare, la construirea unor unități 
sintactice şi semantice mai mari și supraordonate. Pentru detalii, a se vedea studiul A. M. Liberman, K. 
S. Harris, J. A., Kinney, & Lane, H.: (1961) The discrimination of the relative onset time of the 
components of certain speech and non-speech patterns, Journal of Experimental Psychology, 61, 379- 
388, citați în John A. Sloboda: (1985a) The musical mind: The cognitive psychology of music. Oxford: 
‘Clarendon Press, Pentru definiţia rolului și funcţiilor jucate de formante în cazul vorbirii, a se vedea 
Dem Urmă: (1982) Acustica şi muzică, pp. 121, 253 si 343, Bucureşti: Editura ştiinţifică şi 
„enciclopedică. 


Rezultatele acestui experiment au atras atenția asupra câtorva 
particularități ale percepției categoriale ale ee muzicale, in 
comparaţie cu percepţia categorială a intonatiei vorbirii : j 

1. în pofida tendinței de categorizare a sistemului nostru 
perceptiv, în muzică informația necategorială cu privire la înălțime 
este în mod normal accesibilă ascultătorului””. Faptul diferă de cele 
constatate în experimente similare realizate în domeniul lingvisticii, unde 


acest tip de informatie nu este de regulă percepută conştient“. 

2. dat fiind că scalele muzicale pot fi constituite pe orice 
sunet, în muzică percepţia categorială este amplificată sau diminuată 
în funcție de contextul perceptiv: tipul de cunoaștere pe care îl au 
ascultătorii familiarizați cu muzica tonală clasică de tradiție europeană 
este reprezentat mai degrabă sub forma unor proceduri de deducere a 
unei scale particulare pornind de la o tonică, şi mai puţin sub cea a unor 
elemente definite absolut (notele). Mai importante sunt relaţiile care se 
stabilesc între note decât notele însele cu care se operează”. 

Existenţa acestui complex de relaţii ar fi improbabilă 
fără prezența unui context acordic?. În plus, anumite aspecte ale 
antrenamentului muzical par a accentua percepţia categorială a 
înălțimii”: convențiile culturilor muzicale tonale de tradiție europeană 
cu privire la acordajul instrumentelor precum şi existența unei 
terminologii a înălțimii muzicale. La unii indivizi, acestea sunt atât de 
puternice încât crează condițiile dezvoltării unui tip particular de 
memorare, foarte precisă, pe termen lung, a înălțimilor şi numelor 
acestora asociate pe scală — așa-numitul „auz absolut”. 

3. adaptarea sistemului perceptiv la un sunet aflat în 


interiorul unei categorii mută granita categoriei respective_către 


* detaliate în John A. Sloboda: (1985a) The musical mind: The cognitive psychology of music. Oxford: 
Clarendon Press. 
” însușire care dezavantajează auditia, deoarece astfel se pot percepe notele false — lucru imposibil în 
prezența unei percepții 100% categoriale, care ar „restaura” sunetele la valorile lor focale. 

ase vedea A, N. Leontiev: (1963) Despre abordarea istorică a psihicului uman. Cap. 9: Creierul şi 
activitatea psihică a omului. În Psihologia în URSS, pp. 5-41. Bucureşti: Editura ştiinţifică. 

in descrierea făcută conceptului lui C. A. Martienssen — „voința auditivă creatoare”, Th. Balan (op. 
cit, n. 8) face, cu privire la componenta numită „Voinţă de linie” (a se vedea mai sus), observaţia (de 
natură structuralistă) conform căreia „marele secret al pianului este acela de a şti să se determine ceea 


A se va întâmpla Între z ote (p. 51; subl, ns. I, D.). Aşa cum se poate constata din experimentele 
3 died aici, observaţia își găsește o validare în însăși mecanismele intime de funcționare a auzului 


“ definit, de exemplu, în experimentul lui Locke & Kell 


acordului, care au impus, prin raportul de 3:2; 
major sau minor, 


6 j i A 

Sum pus în evidenţă de autorii experimentului citat, conform cărora 
inctie : de pregătirea muzicală a subiecţilor chestionati 

categorială mai pronunţată faţă de nemuzicieni. 


ce & Kellar (op, cit, n. 36) prin notele extreme ale 
identificarea notei mediane drept terță a unui acord 


1 percepția categorială a variat în 
muzicienii prezentând o diferenţiere 
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categoria neadaptată“. Aceasta face ca, în cazul muzicii, ascultătorii să 
prezinte, pe de o parte, o toleranță fata de intonatiile imprecise (mai ales 
în cazul interpretărilor realizate la instrumente având acordaje 
netemperate, la variaţii relativ mici ale înălţimii), pe de altă parte, face ca 
interpreţii să poată utiliza deviatiile sistematice de la valorile focale ale 
înălțimii în_scop_expresiv: dacă in primul caz diferențele dintre două 
intervale apropiate sunt (într-o oarecare măsură) minimizate de sistemul 
nostru perceptiv, mărimea deviatiei intervalice nefiind constient 
perceputa ca atare de catre ascultator, in cel de-al doilea, stapanirea 
resurselor instrumentale dă posibilitatea interpretului să varieze (adică să 
se abată motivat de la) dimensiunile intervalice „standard” cu scopul de 
a transmite informaţie emoțională. Prezent şi în cazul percepției vorbirii, 
acest fenomen are o anumită pondere în corectarea (perceptivă a) 
„alunecărilor” fonetice care apar în pronunția aceluiaşi cuvânt de către 
vorbitori diferiți. 


Răspândirea largă a muzicii diatonice temperate apare astfel şi 
drept rezultat al unui compromis rezonabil”, stabilit între „punctarea” 
(sugerarea) continuum-ului sonor cu ajutorul unor valori-tinta, pe de o 
parte, si variațiile expresive microintervalice (binevenite atat timp cat nu 
contrazic sistemul diatonic-temperat însuși), pe de altă parte”; in plus, 
temperanta permite existența procedeului modulatiei, care îmbogățește un 
univers sonor altfel puternic limitat. 


1.3.B.2. în cazul duratelor 


Asemeni înălțimii, categorizarea percepției apare şi în 
evaluarea duratelor“. Ca și în cazul înălțimilor, organizarea temporală 
este puternic influențată de context” iar duratele relative (,,timpii”) 


“ caracteristică relevată in P. D. Eimas & J. D. Corbit: (1973) Selective adaptation of linguistic feature 
detectors. Cognitive Psychology, 4, 99-109. 
# acest compromis s-a impus, desigur, prin practică — deşi are o solidă fundamentare acustică şi 
psihologică, probată şi de faptul că majoritatea culturilor muzicale selectează, din sulina ia e 
sunetelor ordonabile continuu ce pot fi percepute cu urechea, valori distincte ale înălțimii (cu alte 
cuvinte, categorii de valori), în majoritate construite pe baza intervalului de cvintă, primul interval 
„nenul” din seria armonicelor naturale și perceptibil ca atare in, practic, toate sunetele produse în 
natură, 
“ lucrarea de față rezervă o secțiune distinctă parametrului temporal al interpretării. Aici sunt 
expuse doar aspectele care interesează caracterul categorial al percepției temporale. 

când două note succesive izolate sunt prezentate pentru a fi evaluate în funcţie de durată (de 
exemplu, pentru a se constata care este mai lungă), cu cât duratele acestora sunt mai lungi, cu atât mai 
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sunt mai importante decât valorile absolute ale acestora (între anumite 
limite de tempo efectul muzicii este același). Temporal, practic întreaga 
muzică tonală clasică de tradiție europeană este structurată (categorizată) 
pe conceptul timpului (bătăii) — pulsul muzical care subliniază orice 
melodie, fata de care notele vor începe fie sincron, fie pe o subdiviziune 
simplă a acestuia“. Faptul poate părea paradoxal, avându-se în vedere că 
interpretarea propriu-zisă deviază abundent, sistematic și semnificativ de 
la valorile temporale notate. Tocmai această traducere a informaţiei 
prezente în partitură (care indică valori distincte, de regulă categoriale, 
mai ales în privința înălțimilor și duratelor”) în informaţii ale căror 
parametri se schimbă continuu (cazul interpretării propriu-zise la 
instrument) este locul imponderabilelor în care se manifestă interpretarea 
instrumentală, iar unul dintre efectele cele mai evidente îl reprezintă 
deviatiile cu sens de la regularitatea mecanică (indicată ca atare, în 
cele mai multe cazuri, de chiar notația muzicală clasică). Relaţia în care 
se plasează aceste deviații fata de unităţile categoriale specificate în 
partitură este sursa privilegiată în sublinerea proprietăților structurale ale 
lucrării, la diferite niveluri de detaliu“. De exemplu, J. Michon, în analiza 
a patru interpretări ale lucrării lui E. Satie Vexations*! a constatat, pentru o 
interpretare dată, variaţii semnificative ale vitezei motivului precum și 
deviații considerabile de la metricitatea strictă, care au pus în evidență o 
relație clară între tempo-ul interpretării şi natura deviatiei de la 
metricitate: contrar aşteptărilor, odată cu creşterea vitezei, duratele 
absolute ale notelor nu au tendinţa de a se scurta proportional cu tempo-ul 


EEE EEE eee 
mare trebuie să fie diferența dintre ele pentru a fi detectate cu precizie (Sloboda: op. cit. n. 38; reia pe 
H. Woodrow: (1951) The perception of time. In S. S. Stevens (Ed.): Handbook of experimental 
psychology. New York: Wiley.). Similar, Paul Fraisse descoperă că, atunci când subiecţilor li se cere să 
tacteze aritmic, se obține cvasi-totalitatea rapoartelor intervalice dintre bătăi, cu observația că 
frecvenţa cu care apare un raport se micşorează proporțional cu valoarea raportului (astfel încât 
rapoartele cele mai mari sunt cel mai puţin probabile). Pentru detalii, a se consulta Paul Fraisse: (1956) 
Les structures rythmiques. Louvain, Paris: Publications Universitaires de Louvain. 

“* lucru sprijinit si de caracterul notaţiei muzicale, care indică valori distincte, categoriale ale 
duratelor — fapt care influențează toate stadiile producerii şi receptării unei lucrări muzicale: 
compoziţia, interpretarea, audiţia. 

“nu este, desigur, nici o coincidenţă în faptul că tocmai acești doi parametri ai sunetului reprezintă cele 


” Krumhansl; op, cit. 
*! o lucrare în care același motiv scurt apare succesiv de 840 de ori. 
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de a se modifica prin grupare în entităţi mai largi. 
ubato-ului semnalează finaluri de frază a caror 
importanță structurală este indicată prin grade proporționale de 
ierarhia respectivelor fraze în lucrarea generală 

a x 
a se vedea sectiunea care trateaza problema 


parametrului temporal al interpretarii pianistice, mai jos). 


general al lucrării, C1 
De asemeni, uzul 7 


rărire, în funcție de 
(pentru detaliere, 


În alt experiment” care a utilizat un pian echipat cu detectori în 
infraroşu de mișcare a clapelor s-a constatat că, în execuţia gamelor, prin 
creșterea tempo-ului au crescut Variabilitatea intervalelor temporale dintre 
două note succesive si viteza apăsării tastelor; de asemeni, experimentul a 
consemnat diferente si între mâini — in privinţa vitezei atacului, duratei 
notelor şi gradului în care două note consecutive se suprapuneau în 
interpretare (cântatul unei clape era afectat de atacul precedentei si a celei 
succesive). Totalitatea rezultatelor arată că, în tempi rari, informaţia 
senzorială este utilizată pe o bază notă-cu-notă, în vreme ce la viteze 


mai mari ea implică evaluarea grupurilor de note. 


Un aspect interesant cu privire la aceste deviații sistematice de 
la valorile notate este că ele nu sunt, în general, percepute ca atare, ci 
drept diferenţe în calitatea interpretării — ele intrând în definiţia a 
ceea ce îndeobşte este cunoscut drept stil al interpretării”. Aparent 
surprinzător este faptul că până și interpreţii experți dovedesc selectivitate 
în recunoașterea/reproducerea unor valori ritmice atipice (rar întâlnite în 
partiturile muzicii tonale clasice de tradiție europeană). Un asemenea 
studiu® (având drept subiecți trei muzicieni profesionişti, unul dintre ei 
fiind compozitorul și dirijorul Pierre Boulez), după ce a permis (într-un 
prim moment) subiecților să audă o serie regulată de timpi (spatiati la 
intervale de o secundă), a marcat unul dintre timpii seriei (într-un moment 
ulterior) cu un semnal sonor care apărea la intervale temporale variate 
(cuprinse între '/, şi ’/, din timpul respectiv). Cerându-se apoi subiecților 


52 A . 
= poll tai 974) Programs and „Programs ” for sequential patterns in motor behaviour. Brain 
Age SA E iar Pescrisiea variației duratelor în funcție de variația tempo-ului se E 
multe teoretizări aflate în uz (care, la un moment dat, au i 
el de mu SUR BL , au impus uzul metro! id iu): 
a oe nu poate pune la îndoială necesitatea obţinerii unei A ina cât mai ua de i at > 
Š i ales în pianul clasic), este de meditat asupra paradoxului conform căruia egalitat i) 
ol fine prin durate inegale „canonic”. m oa e 
este vorbi i 
a despre C. L, MacKenzie & D. L. Van Eerd: (1990) Rhythmic precision in the performance 


of piano scales: Motor psychophysics and motor i 

programming. In M, Jeani $ i 
performance: XIII. (pp, 375-408), Hillsdale, NI: map A zii lied 
ci lea „NI: Lawrence Erlbaum, 


* Saul Sternberg, Ronald L. Kn 
j „Knoll & Paul Zukofsky: (1982 i ici 
pri aere popa es aie by skilled musicians, In D. Deutsch 
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să plaseze un semnal sonor asemănător pe aceeași structură regulată de 
timpi (de exemplu, prin apăsarea unui buton), s-a constatat că nici unul 
dintre ei nu a reuşit să reproducă cu acuratețe subdiviziunile ne- 
standard ale respectivei pulsatii: acestea erau fie supraevaluate 
sistematic (cazul subdiviziunilor mai scurte de o treime de timp), fie 
subestimate sistematic (cazul subdiviziunilor mai lungi). Mai mult, 
răspunsurile eronate s-au menținut și atunci când subiecților li s-a cerut să 
estimeze verbal gradul de întârziere a stimulilor, indicând faptul că 
eroarea nu era imputabilă timpului de răspuns, ci evaluării înseși. 
Precizia reproducerilor a fost maximă numai atunci când subdiviziunea 
avea valorile: '/,, 3/4, 5/6 7/e — neîntâmplător tocmai subdiviziunile utilizate 
cu predilecție de muzica tonală clasică de tradiție europeană. Astfel, una 
din primele consecințe ale percepției categoriale a duratelor o reprezintă 
faptul că aceasta inlesneste identificarea ritmului, ascultătorii ,,sortand” 
cu ușurință fenomenele potential confuze. În schimb, perceperea 
gradului de deviatie de la metricitate este o întreprindere dificilă, care 
nu poate avea loc fără antrenament intens, special dedicat acestui scop**: 
asemeni percepției categoriale a înălțimii, percepţia categorială a 
duratelor „nivelează” impreciziie ritmice la nivel perceptiv, acestea fiind 
receptate drept atribute ale stilului interpretativ. 


Reluând tipul de abordare experimentală realizată de J. 
Michon”, L. Shaffer, într-un experiment similar asupra unor interpretări 
la pian ale câtorva lucrări de muzică clasică“, a mers mai departe în 
precizarea trăsăturilor percepției categoriale a duratelor, prin înregistrarea 
variațiilor agogicii şi dinamicii mai multor interpretări cu ajutorul unui 
pian Bechstein de concert echipat cu celule fotoelectrice (datele 
interpretărilor, convertite în informaţii numerice, au fost astfel uşor 
prelucrabile pe calculator). Rezultatele au pus în evidență următoarele 
caracteristici: 

1. co-varianta duratelor. Aceasta a fost fie pozitivă 
(creșterea/descreşterea in același grad a tuturor duratelor — în cazul 
indicatiilor de tipul accel./rall.) fie negativă (în care unei durate mai 
scurte decât idealul imaginat i-a corespuns o durată următoare mai lungă, 
în așa fel încât perechea de durate să corespundă duratei ideale — on 
interpretărilor experte ale unor lucrări de Bach şi Bartok). Acest tip de 
mecanism compensatoriu a indicat autorului experimentului prezența unui 


* Sternberg & colab.: op. cit; Sloboda: op. cit. n. 38, 

7 op. cit. n. 52. 

# L, Henry Shaffer: (1981) Performances of Chopi 7 : ies ù 

sarat Pease note pin, Bach and Bartok: Studies in motor programming. 
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tip de monitorizare a duratelor aflat la un nivel superior celui unei note 
individuale. 


2. (derivat din prima caracteristică:) ierarhizarea 
parametrului temporal: în funcţie de viteza la care cântă, interpretul 
expert produce un puls ce marchează începutul unui grup de note, în 
interiorul căruia aplică proceduri cunoscute (de exemplu, de înjumătățire 
sau de dublare a duratelor-etalon) pentru cronometrarea notelor in 
interiorul grupului. Această ierarhizare a parametrului temporal prezintă 
un avantaj triplu: minimizează posibilitatea desincronizarilor (în 
interpretările solistice sau de ansamblu”), comunică informatie ritmică 
ascultătorului și, totodată, contribuie la sublinierea unor proprietăţi 
structurale de nivel mai înalt (cum ar fi, de exemplu, cazul rubato- 
urilor care semnalează finaluri de frază — interpretate în relație cu 
fundamentul unităţilor temporale regulate, care sunt distincte și 
categoriale®). 

3. înafară de generarea ierarhică, intervalele temporale pot 
fi produse și concatenat. Această situație apare în momentul în care 
interpretul generează perioade de timp (sau durate) mai mari decât cele 
ale nivelului agogic primar (sau nivelul tactus-ului®'). Astfel, in 
interpretarea unei fugi de Bach de către un pianist concertist participant la 
experiment”, agogica intervalelor având durata de pătrime a fost generată 
concatenat, în vreme ce agogica notelor scurte (care, s-a presupus, sunt 
obținute prin proceduri motorii învăţate) a fost structurată ierarhic. 


? de altfel, pentru acest caz, faptul a fost demonstrat în cadrul unui experiment separat (detaliat în L. 

EN Shaffer: (1984) Timing in solo and duet piano performances. Quarterly Journal of Experimental 
sychology, 36A, 577-595) în care doi pianisti au interpretat un duet de Beeth â 

ambii interpreți au prezentat: ÎN es 


a) o schemă similară a rubato-ului (deși unul dintre cei doi nu mai cântase lucrarea înainte) 


- . . fay t 
care a indicat că interpretarea a fost generată prin punerea i, si = 
ae g prin p momentană de acord a celor doi, şi nu prin 


prezența unei percepții 
ul interpretării, Acest fenomen ar 
| r instrumentale ci si i i 

rubato-urilor, fără ca sincronizarea să aiba de suferit. E eas 


a ] individul poate trai structura tem: i 
n + oral À À 
rapide (prin subdivizari ale bătăii) sau mai lente (prin concatenari ale mai hat a ah mai x 


43 


În sfârşit, se constată faptul că deviatiile de la valorile 
temporale notate —obtinute în interpretări reale- au loc chiar când 
interpretului i se cere să le cânte cu maximă stricteţe (a se vedea mai 
jos discuţia cu privire la rolul preferințelor interpretative). Unii autori 
opinează că această caracteristică este utilă pentru marcarea, prin 
interpretare, a unei variante ritmice în detrimentul alteia, echivalentă dar 
neintenționată de autor — cum ar fi, de exemplu, modul de grupare 
(evident în partitură, dar ambiguu în interpretare) a unei secvenţe de șase 
note de intensitate egală: acest lucru va fi făcut cunoscut ascultătorului 
prin acțiuni interpretative distincte®. Evident, asincroniile au un cert 
potential expresiv, exploatat de interpreţi — chiar dacă deseori 
inconstient™: pentru reliefarea vocii structural importante pianistii 
produc asincronii de 10-15 ms între diferitele voci, vocea considerată a fi 
melodia precedându-le pe celelalte, mai ales pe timpii accentuati ai 
măsurii. Interpretii participanți la studiu au declarat că au încercat să 
cânte mai tare nota purtătoare a melodiei, nedându-și seama, de obicei, 
de asincronie. La rândul ei, aceasta a fost mai amplă în interpretările 
muzicale decât în cele deliberat nemuzicale, „„mecanice”. 


“ a se vedea John A. Sloboda: (1982) Music performance, In D. Deutsch (Ed.): The Psychology of 
Music, pp. 479-496. New York: Academic Press, 

% aspect discutat în Caroline Palmer: (1989) Mapping musical thought to musical performance, Journal 
of Experimental Psychology: Human Perception and Performance, 15, 301-315, 
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Cap. 1.4.: Reprezentări structurale ale lucrărilor 
muzicale 


Regularitatile structurale ale muzicii —puse în evidență mai 
sus- devin, de regulă urmare a sublinierilor realizate în interpretare, 
„cunoaștere tonală”, prin înglobarea lor în schemele cognitive ale 
ascultătorilor. Acest fapt, pe de o parte, va influența modul în care este 
percepută muzica“, pe de altă parte, va ajuta ascultătorului la 
construirea anumitor expectatii cu privire la modul in care muzica pe 
care tocmai o ascultă se va dezvolta în continuare. În această interacțiune 
se pot distinge trei consecințe majore, care vor fi comentate separat: 

A. Rolul de cadru jucat de structurile muzicale, 

B. Furnizarea de indicii cu privire la organizarea 
materialului muzical, precum și, respectiv, 

C. Transmiterea impresiei de continuare sau repaos. 


© Patel & Peretz: op, cit, n, 19. 
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1.4.A. Rolul de cadru jucat de structurile muzicale 


Structurile muzicale (închegate în cunoștințele muzicale — 
tonale- ale ascultătorilor), acţionează ca normă, în funcţie de care 
abaterile stilistice (ale interpretării) pun în evidență calitățile 
expresive (emoționale) ale muzicii; astfel, omamente precum 
apogiaturile sunt semnificativ mai frecvente în pasajele muzicale 
identificate de subiecții diferitelor experimente ca fiind „storcătoare de 
lacrimi”: față de schemele tonale stabile, acestea induc un gen de deviere 
relevantă, utilizată de compozitori sau interpreți pentru marcarea unor 
efecte estetice şi emoționale“. În experimente complementare, E. Clarke 
arată că, în modul cel mai probabil, şi aspectele expresive ale interpretării 
nu sunt memorate ca atare, ci sunt generate pe baza reprezentării 
structurale a lucrării, reprezentare avută de interpret în momentul 
execuției. Această posibilitate ar descrie credibil atât condiția 
interpretărilor succesive având grade mari de similitudine, ale aceleiași 
lucrări de către acelaşi individ, cât şi situația în care interpretul poate oferi 
aproape imediat o execuţie diferită a aceleași lucrări — lucru posibil prin 
urmarea unei reprezentări structurale alternative. Astfel, în cazul unor 
interpretări comparative ale unei sonatine de M. Clementi, E. Clarke 
arată“ cum, urmare a faptului că reprezentările structurale ale lucrării stau 
la baza caracteristicilor expresive ale interpretării: 

_ 1. la tempi mai rapizi, ritmul punctat pătrime cu punct — 
optime devine mai „ascuţit *, în vreme ce formulele optime cu punct — 
saisprezecime sunt interpretate mai „„moale” (urmare a faptului că, la 
aceste valori de tempo, duratele absolute ale optimilor şi şaisprezecimilor 
nu mai pot fi discernute drept categorii Separate, ci sunt asimilate intr-o 
categorie intermediară, mai scurtă decât o optime dar mai lun 
saisprezecime)”; 


2 aceeași expresivitate poate fi menținută în interpretări 
repetate, ale aceluiași pianist, a lucrării respective; 


—— 
“ observaţie discutată în John A. Sloboda; (1991 

; ; Musi i pons 
empirical findings. Psychology of Music, 19, ded e core ot ogor ea Dime 


3. interpretul posedă abilitatea de a ge ae 
interpretarea în funcție de o reprezentare structurală iei în Sa 
putere echivalentă. De exemplu, în analiza aceleiași lucrări a lui rik 
Satie — Vexations, E. Clarke constată” apariția unor schimbări 
expresive ce urmăresc proprietățile structurale ale muzicii, odată cu 
schimbarea _fempo-ului__interpretarii: deviatiile regulate de la 
metricitatea strictă induc în profilul agogic anumite grupuri (granițe) al 
căror număr si amplitudine variază în funcţie de tempo-ul lucrării: în 
tempo-urile relativ mai rapide există mai puţine asemenea grupuri fata de 
tempo-urile mai lente, iar reprezentarea structurală activă în cazul 
acestora din urmă face să apară granițe adiționale în curgerea muzicii, de 
‘regula în locurile în care muzica indică o discontinuitate structurală de un 
anumit mod (nu neapărat de durată). În acest fel, se aduc argumente 
suplimentare in privința prioritatii structurii în generarea 
expresivitatii. 


În afară de datele (şi concluziile) proprii ale experimentului, E. 
Clarke arată cum rolul de cadru jucat de structurile muzicale poate 
explica atât gradul înalt de stabilitate a unei interpretări pe perioade lungi 
de timp (tocmai pentru că reprezentarea structurală care îi stă la bază 
rămâne neschimbată), cât şi capacitatea interpretului de a modifica 
parametrii interpretării, în cazul în care organizează diferit datele 
structurale ale lucrării, într-o reprezentare alternativă. 


mama N RR 
” în studiul (| 982) Timing in the performance of Erik Satie 


‘Vexations’. Acta Psychologica, 50, 1-19. 


EE 


1.4.B. Furnizarea de indicii cu privire la 
organizarea materialului muzical 


Perceperea structurilor muzicale pe măsură ce acestea sunt 
desfăşurate în cursul interpretării furnizează instrumentistului indicii ce 
vor organiza interpretarea/evaluarea materialului muzical respectiv. 
Aceste indicii sunt foarte importante în obţinerea unei reprezentări 
structurale cât mai coerente si fidele a lucrării, ghidând interpretul in 
orice circumstanta a execuţiei: citirea la prima vedere, redarea unui text 
după partitură, redarea lucrării din memorie, etc”. De exemplu, este 
interesant de reținut că granițele şi conținutul materialului stocate în 
memoria pe termen scurt a interpretului variază în funcţie de structura 
materialului perceput, pentru a se suprapune peste pauzele care apar în 
structura evenimentului respectiv (cum ar fi, de exemplu, granițele 
frazelor muzicale). Faptul este pus în evidență în mod spectaculos de o 
serie de experimente care au măsurat granițele percepţiei in citirea 
pianistică la prima vedere (a se vedea secțiunea dedicată). De altfel, o 
marcă a începătorilor în ale pianului este tocmai existenţa la aceştia a unei 
„ferestre a prezentului” foarte mică: spre exemplu, am constatat personal 
la catedră inabilitatea acestora de a sesiza, fără să numere, momentul în 
care s-au scurs toţi cei patru timpi ai unei pauze. În mod similar nu sunt 
percepute simetriile temporale mai mari (seriile de patru măsuri, etc. — a 
se vedea, pentru discuţii aprofundate, secţiunea rezervată citirii pianistice 
la prima vedere). În acelaşi timp însă, E. Clarke”, în discutarea 
diferențelor de reprezentare structurală în cazul  ipostazelor 
interpretării, constată că interpretarea din memorie a muzicii clasice 
este situația care face apel în modul cel mai complet la structura 
ierarhică a lucrării (adică nivelul de reprezentare a lucrării în psihicul 
interpretului este cel mai înalt, în toate detaliile sale”). Astfel, în 


? Deși deocamdată există puține dovezi experi 
xperimentale ale unui asemenea ni 
7 : A s nivel înalt de 
i ere, n Care piesa este reprezentată ca o unitate în psihicul thtseatetiigl fata, cous 
tâţilor tehnice de a măsura o asemenea Capacitate), indiciile existente s 
lucru; Sugerează cu putere acest 


une, a răspuns că se 


„are impresia că aude toată simfonia, de la 
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momentul propriu-zis al interpretării, reprezentate activ în psihicul 
interpretului par a fi doar acele părți ale lucrării care tocmai sunt 
interpretate, restul fiind într-un stadiu latent sau reprezentate sumar. Pe 
măsură ce interpretul parcurge muzica, regiunea Een este 
„despachetată” la niveluri diferite ale detaliului și relevând niveluri 
diferite ale structurii”?. În acest fel, în cursul unei interpretări, conștiența 
structurală a unui interpret se mută la niveluri variate ale structurii (ce 
poate fi imaginată printr-o diagramă arborescentă), în funcție de 
importanta structurală avută de granițele de frază aflate în imediata 
proximitate a locului tocmai interpretat. 


început la sfărșit, simultan” (p. 55; subl. ns. I. D.). — Neuhaus: op. cit. n. 2. De asemeni compozitorul şi 
muzicologul Adrian Iorgulescu menționează (în lucrarea: (1991) Timpul si comunicarea muzicală. 
Bucureşti: Editura muzicală a Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor din România) că 


„reprezentări sonore globale, chintesenţe ale devenirii se formează in mod obişnuit la 
creatori. Mozart, Weber sau Varése legau tocmai capacitatea cuprinderii sintetice a realităţii muzicale 
de auzul interior. /.../ De la o imagine sintetică a evoluţiei fonice porneşte şi interpretul. Privind 
lucrurile prin prisma executantului, Prokofiev declara că, în fapt, acesta are în minte „imaginea 
simultană a desfăşurării succesive a lucrării”, concentratul ei, iar nu viziunea sa „accelerată ”. 
Asemânător_se conturează opusul muzical şi in cugetul contemplatorului_ imediat după epuizarea 
auditiei: impresiile acumulate se unifică, se sprijină reciproc, configurind împreună ,,tabloul” de 
ansamblu al unei perspective compacte.” (pp. 250-251; subl. ns. I. D.), 


extinzând relavanta acestui tip de reprezentare la toate cele trei paliere ale discursului 
sonor: componistic, interpretativ și, respectiv, al audiției. 


2. cât şi din abstractizările (deduse teoretic ale) unor structuri tonale cărora li se descoperă azi 
realitate (sau reflectare) psihologică (de exemplu, calitatea acestora de a fi ierarhice — a se vedea mai 
sus). 
™ de exemplu (discutat în Clarke: op. cit., p. 4-5); 

- în mijlocul unei fraze muzicale specificând niveluri mari ale detaliului structurii de ansamblu 
a lucrării (cum este cazul majorităţii pasajelor de virtuozitate cu rol ornamental din nocturnele lui Fr. 
Chopin, de exemplu), nu este necesar un acces la informaţia structurală de nivel înalt (care să specifice 
modul de îmbinare a sectiunilor în forma generală a lucrării); dimpotrivă, poate fi necesară activarea 
doar a unei regiuni de nivel jos a reprezentărilor structurale, care să specifice structura detaliată a 
legăturilor din interiorul frazei respective; 
A - în schimb, la granițele frazelor, arhitectonica generală a lucrării poate fi relativ mai 
importantă; în acest caz, rolul prim îl au reprezentările structurale care specifică relații de 
amplitudine mare între secțiuni (in detrimentul reprezentărilor de detaliu, menținute aici doar la un 
nivel minim dar suficient pentru specificarea succesiunii imediate a notelor care urmează a fi cântate) 
Ne permitem să apreciem că tocmai acest aspect bivalent al reprezentării necesare în interpretare sta la 
baza împărțirii (deseori invocată) a pianiștilor (de diferite niveluri de măiestrie) în „preponderent 
tehnici sau „preponderent muzicali”: în funcţie de măsura în Care un anume individ privilegiază în 
studiul său fie etajul reprezentării globale, fie pe cel al microreprezentării, în interpretarea sa rolul 
prim va fi jucat fie de tehnica instrumentală (dezvoltată Ca urmare a importanței prime acordat 
regiunilor „de nivel jos” ale reprezentirilor), fie de muzicalitatea generală (dezvoltată ca urmare : 
importanței acordate „modului global de relajionare a ftazelor”) (evident, excelența interpretativă x 


presupune existenţa ambelor abilităţi). În acest sens, Sloboda (op. cit. n. 38) susti iti 

£ € , . cit, n. Sine ca citirea fluentă | 
prima vedere poate fi considerată „un prim exemplu de abilitate care cere un înalt grad al ambelor are 
abilități”: reprezentationale și motorii (p, 90), 
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1.4.C. Transmiterea impresiei de continuare sau 
încheiere 


Într-un anumit context muzical dat, relațiile structurale pot 
transmite ascultatorului impresia de continuare (mișcare) sau 
încheiere (repaos). Aspectul a primit investigaţii psihologice timpurii, în 
cercetări efectuate la Institutul de stat pentru ştiinţa artei de colective 
conduse de Ecaterina Malteva și Sofia Beliaeva-Exemplarskaia”. Astfel, 
în studiul Înrâurirea complexului sonor în configuraţia melodică”, S. 
Beliaeva-Exemplarskaia și B. Iavorski au pus în evidență, în cazul 
mișcării melodice, existenţa unei corelaţii între impresia de încheiere 
si stabilitatea sunetului final, precum si existența anumitor legitati ale 
trăirii încheierii: astfel, aşteptarea, privită ca formă a trăirii emoționale a 
mişcării melodice, se poate găsi în trei ipostaze: 

1. aşteptarea nedeterminată (inexistența stabilității, dar 
fără necesitatea continuării)”; 


® psihologia muzicală sovietică (ai cărei primi reprezentanţi s-au format la școala psihologică germană 
şi care publicau, în perioada interbelică, în reviste de psihologie germane), are numeroase contribuții 
originale a căror actualitate se păstrează şi astăzi. 

7 descris in Constantin A. Ionescu: (1982) Istoria psihologiei muzicale, vol |. Bucuresti: Editura 
Muzicală. 


7 un exemplu al unei asemenea situaţii aparent paradoxale considerăm că poate fi reprezentat de finalul 
Preludiului în Fa major, op. 28 nr. 23, de Fr. Chopin: 


Pe timpul al treilea din penultima măsură, mâ 
bemol — singurul element care lipsea pentru ca acordul treptei a | 
fapt un autentic acord al dominantel (cu septimă mică) într-o 


Deşi, conform legilor statuate de armonia clasică, această nouă tonalitate ar fi trebuit să se afirme în 


cheie mi bemol este marcată prin accent, fiind 
(compozitorul nici nu a intenționat aceasta), dar 
ent, printr-o foarte interesantă punere în valoare a 
entuat de un context uniacordic ce se prelungeşte 
nstrat cum accepțiunea noțiunii de tonică poate fi 
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2. constienta direcţiei mișcării insofitoare a impresiei 


de încheiere; | nee) 
3. aşteptarea determinată calitativ (melodia trebuie să se 


încheie în sus sau în jos cu un anume sunet dat). 


În plus, studiul avansează concluzia foarte îndrăzneață conform 
căreia „instabilitatea, privită psihologic, este mai primitivă decât 
stabilitatea, deoarece stabilitatea este determinată de instabilitatea 
sunetului precedent” (Ionescu, p. 288). 


L. Meyer ajunge la concluzii asemănătoare: experiența 
dinamică a muzicii este constituită în mare parte de abilitatea pe care o au 
sunetele muzicale de a transmite, prin relaţiile structurale ale unui context 
muzical dat, continuare (mișcare) sau încheiere (repaos). În acest fel, 
însăși structura proprie a unui pasaj muzical poate avea, pentru un 
ascultător, o anumită semnificație. Această semnificație interacționează 
cu nivelul cunoştinţelor muzicale ale ascultătorului, in așa fel încât, in 
psihicul acestuia se produc anumite expectatii, proiecţii cu privire la 
modul in care muzica va fi continuată, dezvoltată. Interacțiunea dintre, pe 
de o parte, structura care se descoperă pe măsură ce muzica este 
interpretată, şi, de cealaltă parte, expectatiile ascultătorului (care pot fi 
sau împlinite —imediat, sau după un anumit interval temporal, sau 
contrazise motivat) stă la baza unei dinamici a tensiunilor si 
rezolvărilor care influențează răspunsul estetic şi emoțional al 
ascultătorului. 


In sfârşit, în termenii unei estetici a receptarii Gpusului, A. 
Iorgulescu arată'”; 


„Încîntarea, curiozitatea, dăruirea în actul contemplarii survin şi 
din aşteptările mereu reînnoite, din surprizele pe care le dezvăluie opera. Încercăm 
de exemplu, să intuim intenția compozitorului anticipind evolutia unei sonate, să 
devansăm efectul imediat, fiind cînd confirmati, cînd infirmati în tentativa noastră 
Această polaritate între cunoscut şi necunoscut, între previzibil si imprevizibil x 
atrage, ne supune; intrarea in joc, implicit placerea jocului sînt însă rezultatul 


extinsă pentru a cuprinde elemente care, uzual, sunt interpretate ca fiind ale elementului 

dominanta. În termeni psihologici, ne aflăm în faţa unei stabilități care, deşi contrazisă, zi 

fi ulterior reconfirmată, continuată spre o stabilitate „canonică”, aşa cum este ea Pao a eae i 
o tonalitate: relația dominantă — tonică. aa 


meaning in music, Chicago: University of Chicago Press. 


1 lor nicarea muzicală, Bu i: Edi zi anes 
Compozitorilor și Muzicologilor din România. Suresti: Editura muzicală a Uniunii 
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participării nemijlocite a beneficiarului. Din plin solicitată este si fantezia -0 
componentă a emoției estetice. Ea se exprimă într-un soi de uragane a unor 
posibilități pe care opera le sugerează, fără însă a le explicita sau preciza și însemnă, 
în definitiv, o modalitate de manifestare creatoare a eului receptor.” (p. 226; subl. 


ns. I. D.). 


De unde provine doza de incertitudine in privinta anticiparilor 
cu privire la modul in care se va dezvolta o lucrare muzicală dată, în 
pofida cunoașterii stilistice achiziționate de ascultători si interpreți, care 
stă la baza acestor proiecții? E. Clarke* numește câteva dintre motive: 
= - in muzica (spre deosebire de limbajul vorbit — n. ns. I. 
D.) normele stilistice sunt create pentru a fi incalcate, din ratiuni ce tin 
de creativitatea artistică; din acest motiv, interpreții si ascultătorii iau in 
calcul de obicei mai multe continuări posibile; 

- cunoaşterea stilistică este incompletă (ea se construieşte 
continuu, trebuind să fie mereu reevaluată retrospectiv), limitată în 
adâncimea la care se extinde (de capacitatea memoriei sau de diferiți 
parametri fizici ai interpretării —viteză, complexitate a execuţiei, grad al 
familiaritatii cu stilul tocmai interpretat etc.—) şi, în general, în probabil 
dezacord cu structura formală a muzicii (mai ales în cazurile de citire 
la prima vedere). Tocmai această interacţiune dintre structura 
muzicală (relevată de partitură) si expectatiile ascultătorului a fost 
formalizată de o așa-numită Teorie generativa a muzicii tonale (4 
Generative Theory of Tonal Music), de esență cognitivă, elaborată de 
compozitorul Fred Lerdahl si lingvistul Ray Jackendoff. 


În cele din urmă, cât de mare este abilitatea ascultătorilor de a 
percepe detaliul muzical, în cât de mare măsură este acesta memorat şi 
reamintit? C. Krumhansi*! a testat aceasta într-un studiu de reamintire 
efectuat pe o lucrare compusă într-un stil nefamiliar subiecților: Mode de 
valeurs et d'intensites, scrisă de Olivier Messiaen în 1949. Lucrarea 
(polifonică, la trei voci) respectă strict principiul serial-dodecafonic (cele 
trei linii melodice intonează toate cele 12 sunete ale gamei cromatice, 
fiecare sunet apărând totdeauna într-o anumită octavă, cu o anumită 
durată și dinamică — dimensiuni totdeauna perfect corelate), fără însă a 
conţine vreo repetiţie exactă a materialului prezentat. Ineditul stilului, pe 


———— 
© Clarke: op. cit. n. 71. 


*! Krumhansl: op. cit. n. 49 şi, respectiv, (1991) Memory 


401-411. Sor musical surface. Memory & Cognition, 19, 
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de o parte, şi omogenitatea principiilor componistice, pe de altă parte, au 
fost alese pentru ca ascultătorii să se bazeze majoritar pe memorarea 
caracteristicilor suprafeței muzicale aşa cum apare ea în lucrare, și mai 
putin pe indicii cunoscute ale unor norme stilistice muzicale în vigoare. 


Protocolul auditiilor a fost următorul: prima jumătate a lucrării 
(un fragment de cca. două minute), împreună cu șase fragmente-test, au 
fost audiate mai întâi într-o ordine întâmplătoare, după care în ordinea: 
prima jumătate a piesei si cele şase fragmente. Întregul proces s-a repetat 
de şase ori. Cele şase fragmente au prezentat modificat materialul tematic 
al lucrării audiate, după cum urmează: l 

- primul fragment a repetat identic un segment din prima 
jumătate (tocmai ascultată) a lucrării; 

- al doilea fragment a intonat, aşa cum fusese scris, un 
segment din jumătatea a doua a lucrării (pe care subiecții nu o auziseră 
niciodată); 

- în cel de-al treilea fragment (care a prelucrat un segment 
din jumătatea a doua a lucrării) șase note cromatice ale liniei melodice 
superioare au fost modificate suitor sau coborâtor, dar cu păstrarea 
conturului; 

- în cel de-al patrulea fragment (care a prelucrat un 
segment din jumătatea a doua a lucrării) cromatismele din linia basului au 
fost schimbate cu cele ale sopranului, şi invers (deși a schimbat 
majoritatea intervalelor melodice şi armonice, şi această transformare a 
păstrat conturul original); 

- cel de-al cincilea fragment (care a prelucrat un segment 
din jumătatea a doua a lucrării) a inversat fiecare voce (din cele trei) în 
jurul planului median, modificare care a inversat conturul melodic; 

- cel de-al şaselea fragment (care a prelucrat un segment 
din jumătatea a doua a lucrării) a mutat linia sopranului în bas, şi invers. 

Ascultătorilor (studenți la muzică, din care nici unul nu mai 
auzise lucrarea înainte) li s-a cerut să evalueze probabilitatea ca 
fragmentele respective să facă într-adevăr parte din lucrarea a cărei primă 
jumătate tocmai o audiaseră, pe o scală în opt puncte, în care 1 însemna 
certitudinea că fragmentul nu provine din piesă, iar 8 — certitudinea 
provenientei fragmentului respectiv din piesă. ; 


Rezultatele au arătat că, încă de la prima audiție, ascultătorii au 
recunoscut cu mare acuratețe fragmentul din jumătatea tocmai audiată — 
răspuns păstrat şi pe parcursul celorlalte audiții, Mai interesant însă (si în 
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acord cu cele presupuse de experimentatoare), s-a constatat că procentaral 
cel mai mare al răspunsurilor a indicat (în mod corect) drept cea mai 
probabilă continuare a lucrării tocmai fragmentul ce intona segmental Gm 
jumătatea a doua a lucrării asa cum fusese acesta scris (în poña 
faptului că subiecții nu o auziseră niciodată). S-a pus astfel in evident 
faptul că, pe baza cunoașterii stilistice achiziționate în chiar 
momentul auditiei, subiecții au fost în măsură să generalizeze, 
creandu-si anumite expectatii cu privire la continuările cele mai 
probabile ale muzicii. Corectitudinea răspunsului indică şi un amame tip 
de memorare a detaliilor suprafeţei muzicale (memorare favorizată si de 
stilul componistic extrem de logic al lucrării audiate). 


Un alt răspuns interesant a fost cel dat fragmentului nr. 3 (în 
care şase note cromatice ale liniei melodice a sopramului au fost 
modificate suitor sau coborâtor, dar cu păstrarea conturului): faptul că 
subiecţii l-au considerat deseori drept o continuare rezonabilă a 
primei jumătăți a piesei este concordant cu cele găsite de W. Dowling în 
studiul său cu privire la gradul de similitudine sau diferențiere a 
perechilor de melodii-răspunsuri reale sau tonale”: si în experimental 
respectiv, subiecții au evaluat melodiile ca fiind similare cât timp conturul 
melodic se păstra. 


Luate împreună, rezultatele studiului sugerează că un vast corp 
al studiilor anterioare asupra memoriei muzicale (concentrate de obicei pe 
recunoasterea secventelor scurte, construite artificial) „au subestimat 
probabil capacitatea memoriei pe termen lung de a reține caracteristicile 
suprafeţei unor lucrări particulare”. Ele arată totodată măsura (gradul 
avansat de detaliu) în care ascultătorii reuşesc să perceapă trăsături 
structurale ale lucrărilor audiate — care se considerau de regulă a fi 
accesibile doar în urma unor audiții repetate (sau prin examinarea 
partiturii). 


——— a 
® Dowling; op. cit. n. 22. 
© Krumhansl: op. cit. n. 49. 
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Cap. 1.5.: Implicarea preferințelor interpretative 


Pornind de la unul din scopurile principale ale psihologiei 
cognitive muzicale — cel de specificare a modului în care este 
reprezentată în psihic cunoaşterea muzicală, C. Palmer™ a încercat să 
cuantifice ponderea avută de interpretarea intentionala în modelarea 
reprezentărilor mentale care stau la baza felului în care este percepută și 
înțeleasă muzica®. Încercând să specifice modul în care este reprezentată 
în psihic cunoaşterea muzicală la nivelul producerii şi receptării mesajului 
muzical, autoarea pleacă de la ipoteza conform căreia, indiferent de 
circumstanțe (indiferent dacă subiectul este compozitorul, interpretul sau 
ascultătorul), aceleași reprezentări mentale stau la baza atât a 
modului în care este percepută și înțeleasă muzica, cât și a celui în 
care aceasta este interpretată. Urmând această logică, teoretizările 
despre cunoaşterea muzicală care se bazează doar pe formalizarea 
expectatiilor sau intuitiilor unui ascultător idealizat, sau cele care se 
bazează doar pe analizele textelor muzicale, „trebuie să fie incomplete” 
(p. 249). În opinia autoarei, „interpretarea, mai degrabă decât 


% Caroline Palmer: op. cit. n. 64 şi, respectiv, (1992) The Role of Interpretive Preferences in Music 
Performance. In M. Riess Jones & S. Holleran (Eds.): Cognitive bases of musical communication. 
Washington: American Psychological Association. 

85 asemenea studii s-au întreprins încă din perioada interbelică (desi cu o finalitate pur empirică, si fara 
să fie extinse la o scară de amploarea celei din studiile amintite aici): de exemplu, un studiu realizat 
prin filmarea ciocănelelor în interpretările realizate de doi pianiști, a secțiunii de coral, în măsura %, din 
Nocturna op. 15 nr. 3, de Fr. Chopin, a găsit variate devieri de la regularitatea „„nominală” (indicată ca 
atare în partitură), urmare tocmai a preferințelor în materie de interpretare ale acestora: 

- în măsurile care conțineau trei pătrimi, pătrimea a doua era relativ scurtată, în vreme ce, în 
măsurile conținând o doime plus o pătrime, pătrimea respectivă era relativ lungită fata de durata 
„nominală”, iar în unele cazuri relationata unui ritard.; în alte circumstanțe, această întârziere era un 
mod de pregăti o accentuare a primului timp al măsurii următoare, „pentru a se obține o calitate 
melodică mai mare între notele scrise mai lung şi cele scrise mai scurt” (p. 291); 4 

- frazarea a urmat în general o schemă accel. (la începutul frazelor) — ritard. (însoţită de 
decresc., spre sfârşit), schemă particularizată dinamic și agogic de la un interpret la altul etc. (pentru 
detalii, a se consulta M. T. Henderson: (1937) Rhythmic organization in artistic piano performance. In 
C. E. Seashore (Ed.): University of Iowa studies in the psychology of music. Vol. IV: Objective analysis 
of musical performance (pp. 281-305). Iowa City: University of Iowa). 

# potrivit aceleiași autoare (detaliată în studiul: (1992) The Role of Interpretive Preferences in Music 
Performance. In M. Riess Jones & S. Holleran (Eds.): Cognitive bases of musical communication 
Washington: American Psychological Association), una din teoriile care sufera din acest punct Ca 
vedere ar fi și așa-numita Teorie Generativă a Muzicii Tonale (A Generative Theory of Tonal Musi 

? j ic), 
propusă de F, Lerdahl și R, Jackendoff, dat fiind că (asemeni majorității teoriilor curente ale cunoasterii 
muzicale), în evaluarea reprezentărilor mentale ale muzicii, deductiile sale s-ar baza doat ca 
partitura muzicală, în detrimentul componentei reprezentate de preferințele interpretative în 
consecință, această teorie nu ar avea cum lua în calcul informația structurală introdusă a: 
interpretare — cum ar fi marcările expresive ale frazei în cazul aceluiași pasaj muzical (care sunt, 
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percepţia, este cea mai importantă sursă a dovezilor privind 
reprezentările mentale ale cunoaşterii muzicale (p. 249). Argumentarea 
acestui punct maximalist de vedere cu privire la rolul jucat de 
interpretare(a muzicală) în cadrul teoriilor referitoare la cunoașterea 
muzicală este făcută cu ajutorul noțiunii de preferințe interpretative, 
noțiune încorporată într-o asertiune minimalistă care cuprinde condițiile 
necesare primei asertiuni şi a cărei demonstrare validează afirmaţia 
maximalistă. Asertiunea minimalistă susţine ca: 

A. preferințele interpretative ale unui pianist sunt cele care 
ghidează memorarea și organizarea evenimentelor muzicale (sau, mai 
larg, a reprezentărilor mentale) ale acestuia, şi 

B. la rândul lor, aceste reprezentări mentale ale structurii 
muzicale (organizarea evenimentelor muzicale şi conținutul structural al 
lucrării) pot fi semnalate auditoriului cu ajutorul expresivitatii in 
interpretare. 


Care este procesul prin care preferințele interpretative ale 
instrumentistului organizează şi contribuie la structurarea memorării 
reprezentărilor mentale ale acestuia? C. Palmer” identifică două tipuri 
de observații experimentale prin intermediul cărora este posibil să se 
cuantifice rolul organizator al preferințelor interpretative. Acestea sunt: 

A. studiul erorilor în interpretare si, respectiv, 

B. studiul locației si mărimii marcării expresive, 
utilizate pentru semnalarea conţinutului structural al lucrării de 
interpretat. 


Atât frecvenţa si tipul erorilor (ale căror apariții sunt strâns 
legate de alegerile muzicienilor în privința frazării), cât şi locaţia si 
amplitudinea marcărilor expresive ale frazei (strâns legate de 
caracteristicile conținutului structural al lucrării de executat) pot furniza 
informaţii relevante cu privire la modul în care preferințele interpretative 
influențează memorarea şi structurarea evenimentelor muzicale. Ambele 


firește, diferite de la interpret la interpret), sau modul în care preferințele interpretati lea dintre 
versiuni echivalente, în cazul pasajelor muzicale ambigue; în general past i Se i. ‘a ii 
dezvoltați de asemenea abordari teoretice au tendința de a oferi o singură predi ee RAA AR 
dat, restrânpând nerealist, în opinia sa, vastitatea opțiunilor pe care | abe een Ro 
pianist, într-o interpretare în public, © aro de fapt la îndemână un 
* op. cit. 

™ înregistrarea acestor observaţii s-a facut cu 
mișcare a clapelor și asistat de calculator, care a 
coardă (tarici), fără a afecta tugeul sau sunetul i 


ajutorul unui pian de concert echipat cu senzori de 


permis măsurători ale Agogicii şi vitezei ci i î 
1 vitezei ciocânelului în 
nstrumentului, : 
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tipuri de observații sunt făcute în relație cu fraza muzicală, dat fiind că 
dimensiunile și gradul de complexitate a acesteia o fac potrivită a fi 
privită drept unitate constitutivă a intelesului — fie muzical, fie al 
vorbirii. În cazul muzicii, fraza” este vehiculul principal prin care este 
relevată structura”! (de exemplu, prin mărirea în interpretare a duratelor la 
granițele de frază cu cantități proporționale nivelului ierarhic al frazei 
respective, sau prin deviatiile semnificative de la regularitatea mecanică, 
apărute în interpretare, în funcție tot de ierarhia structurală a frazei); în 
acelaşi timp, în muzica tonală clasică de tradiţie europeană, 
elementele importante, care definesc fraza, au tendința de a se 
concentra la granitele acesteia”. Tocmai o atare caracteristică a frazei 
muzicale, de vehicul al structurii muzicale, a fost exploatată în studiul 
erorilor care apar în interpretare. 


% , A 
paralelismele de sens și de funcțiune pe care fraza le are în muzică si ii i â 
i n - Şi în vorbire rămân un alt punct de 
legătură între cele două domenii ale | jului intite şi i i 
iz pă ii ale limbajului, punctual amintite şi pe parcursul acestei secțiuni (a se 
* FRAZĂ: „unitate a discursului melodic delimitată de di 2 
P ouă cadențe” (<colectiv>: icții 
de termeni muzicali. Bucureşti: Editura ştiinţifică și enciclopedică). GA A onar 
”! studii susținând această aserțiune: ; 
- Alf Gabrielsson; (1988) Timing in music performance and i i 
its relations to musi i 
LA. Sloboda (Ed,); Generative processes in music: the psychology of performance. a oe 5 
composition. Oxford; Clarendon Press. ieee enon and 
- L. Henry Shaffer; (1992) How to Interpret Music. In M. Ri 
ae i 10W 7 . Riess Jones & S. p 
Cognitive bases of musical communication, Washington, DC: American soonest Ra ea a 
aserțiune demonstrată în Palmer: op. cit. n. 86, Sire 
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1.5.A. Implicarea preferințelor interpretative — 
relevată de studiul erorilor în interpretare 


Erorile în interpretare de interes cercetării trecute în revistă 
aici au fost erorile de planificare. Acestea apar în urma competiției 
dintre diverse planuri si acţiuni posibile, la inițierea acestora — ipostază 
comună multor comportamente bazate pe abilităţi (vorbirea, dactilografia 
etc.)3. Din probabilitatea cu care apărea acest tip de eroare într-o anumită 
locaţie din fraza muzicală, precum și mărimea (amplitudinea) respectivei 
erori (în strictă dependență de puterea relativă a evenimentelor muzicale 
aflate în interiorul sau la granițele frazelor), s-au putut trage anumite 
concluzii cu privire la procesele mentale care au intrat în competiție în 
momentul frazării intenţionate, din momentul în care apare intenția de 
a se cânta un anumit pasaj până la cel în care degetele efectiv se mișcă 
spre clape. De asemeni, din raţiuni de claritate a experimentului, au fost 
luate în calcul doar erorile de înălțime (cele mai lipsite de ambiguitate), 
precum si modul in care acestea interacționează cu structura frazei. 


20 de interpretări ale unui fragment din Preludiul pentru pian în 
Re bemol major, op. 28 nr. 15 de Fr. Chopin: 


Ken, Ken, Ken. Ken, simile 


precum si 14 interpretări ale unui fragment din J să] 
op. 118 nr, 2, in La major, pentru pian de J, Br ee n Intermezzo-u 


” au interesat mai puţin erorile cauzate de va 

u ín ; riate probleme perceptive in citi 
partiturii) sau cele legate de memorie (în cazul de faţă lucrările ta Ne erie: 
recat epasdnd (arte a) Solid memorate, acest tip de 
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au constituit materialul muzical asupra căruia s-au concentrat 
cele două experimente (înregistrate pe pianul monitorizat de calculator). 


Pe baza datelor acumulate din interpretări, C. Palmer a găsit şi 
definit trei tipuri de eroare de înălțime, fiecare rezultând din 
interacțiunea (conflictul) dintre evenimentele muzicale intenţionate de 
interpret şi cele neintentionate de acesta”: 

1. ştergerile — în care evenimentul muzical intenționat 
este scăpat sau lipseşte, 

2. substitutiile — în care evenimentul muzical intenționat 
este schimbat cu unul neintentionat (necontextual) şi, respectiv, 


3. perseverările — în care evenimentul muzical intenționat 
persistă dincolo de locaţia în care era legitim. 


Analiza statistică a interpretărilor a arătat că, în funcție de 
locaţia în cadrul frazei muzicale, stergerile au prezentat afinitate pentru 
elemente aparținând interiorului (intenţionat al) frazei muzicale, în 


* experimentele au identificat și alte tipuri de eroare (nu doar de înălțime), în afară de cele analizate: 
adifii, anticipări, schimburi, etc., a căror frecvență a fost mai redusă. Un alt tip de eroare de 
planificare (netrecut în revistă aici dar des întâlnită în practica oricărui pedagog), este cel care 
afectează fragmentele de scară mare ale structurii unei lucrări muzicale, Exemplul tipic îl reprezintă 
confuzia cauzată de similitudinea unor segmente care apar cu diferențe minime în expoziţiune şi 
repriză, confuzie provenind din reprezentări insuficient detaliate ale structurii de scară mare a lucrării. 
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vreme ce perseverările au apărut de regulă la capetele intenționate ale 
frazelor. Prin urmare, structura frazei muzicale clasice este alcătuită de 
asa natură încât în cadrul acesteia există zone cu putere diferită de 
manifestare: în general, începuturile şi sfârşiturile frazelor tind să 
prezinte grade de tărie și stabilitate mai puternice decât punctele de 
mijloc. Acest fapt determină o afinitate a erorilor în funcție de locația 
în frază, stergerile având tendința să apară în mijlocul frazei — unde 
evenimentele contin cea mai mică tărie sau stabilitate relative, în vreme 
ce perseverările apar predilect la marginile frazelor — corespunzător 
atât evenimentelor ce contin cea mai mare stabilitate sau putere, precum 
şi dispozitiei interpretului de a prelucra cu mai mare atenție 
evenimentele din aceste zone. Faptul confirmă modelele teoretice care 
descriu fraza în muzica tonală clasică de tradiție europeană ca fiind 
definită de elementele relativ mai importante care s-ar găsi la granițe: 
astfel, elementele intentionale slabe, aflate de regulă în interiorul frazei 
muzicale, sunt cele mai susceptibile de a fi șterse sau substituite cu altele, 
neintentionate, în vreme ce probabilitatea ca elementele neintentionate să 
se impună in fata celor intenționate ulterioare este maximala la granițele 
de frază, pentru că atunci primele sunt mai puternice“. Faptul a primit o 
confirmare suplimentară în momentul analizei frazării prezente in 
fragmentul extras din lucrarea lui J. Brahms: este de remarcat faptul că, 
spre deosebire de Preludiul pentru pian în Re bemol major, op. 28 nr. 15 
de Fr. Chopin, frazarea indicată în partitura Intermezzo-ului op. 118 nr. 2 
pentru pian este mai permisivă în privința variantelor de frazare 
intenționată, tolerând atât o grupare cruzică a muzicii (mai puțin indicată, 
dar coerentă): 


e 


” această descoperire confirmă ex 


plicaţii simil 
pipe > pat fii similare efectuate în cazul 


limbajului vorbit (a se vedea 
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cât şi una anacruzică (alternativă mai plauzibilă din punct de 
vedere artistic): 


Din cele 14 versiuni analizate ale acestui fragment, șapte au 
fost realizate în versiunea cruzică a frazei și şapte în versiunea 
anacruzică. S-a constatat astfel că erorile au avut tendința de a „migra” 
spre locaţiile de frază corespondente celor două versiuni 
interpretative. În sfârşit, nu mai putin importantă este și tendința de a 
asculta cu mai multă atenţie evenimentele aflate la granițele de frază, 
tendință în acord cu descrierile psihologice ale memoriei, conform cărora 
mijlocul materialului memorat suferă de pe urma a două tipuri de 
inhibitii: inhibitia proactivă (cauzată de elementele precedente, care au 
impresionat deja psihicul, împiedicând asimilarea elementelor noi) şi 
inhibitia retroactivă (cauzată de elementele noi, a căror adăugare inhibă 
reținerea celor anterior memorate), în vreme ce elementele aflate la capete 
sunt inhibate fie numai proactiv (cazul elementelor aflate la sfârşit), fie 
numai retroactiv (pentru elementele de început)”. Deci sumarea 
inhibitiilor (cu atât mai puternică cu cât materialele de memorat au grade 
mai mari de similitudine) este alt factor care contribuie la fragilitatea 
memorării elementelor din mijlocul frazei muzicale şi, respectiv, la 
puterea relativă a celor aflate la granițele de frază — fapt reflectat în 
predominanta unor tipuri de eroare în dauna altora. 


Spre deosebire de primele două tipuri, erorile de substituție au 
prezentat indiferență la locaţia în frază. În schimb, probabilitatea 
apariţiei lor a fost maximă în cazul acordurilor, ele substituind 
elementelor legitime mai ales grupuri de note relationate armonic (şi 


* detalii în Cosmovici: op, cit. n. 13, pp. 150-152. 
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mai putin note singulare din interiorul acordurilor, susceptibile de a crea o 
combinație armonică nesimilară sau discordantă). Mai mult, aceste 
grupuri erau alcătuite din note organizate într-o formă apropiată 
conținutului armonic intenționat şi/sau erau concordante cu 
deschiderea (ambitusul) mâinii şi mișcările degetelor”. 


es 
” Palmer; op, cit, n, 86, p, 259, 
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1.5.B. Implicarea preferințelor interpretative — 
relevată de studiul locației si mărimii marcării 


expresive utilizate pentru semnalarea conţinutului structural al lucrării 
de interpretat. 


Complementar studiului erorilor, C. Palmer” a încercat să 
stabilească modul în care frazarea intenționată de interpret (adică 
preferinţele interpretative ale acestuia) influențează variațiile agogice 
expresive ale unei lucrări, pe fragmente extrase din lucrări ale lui Fr. 
Chopin si J. Brahms. Cu ajutorul pianului asistat de calculator, s-a cerut 
unor pianiști profesioniști să interpreteze același fragment din Preludiul 
pentru pian în Re bemol major, op. 28 nr. 15 de Fr. Chopin, după care să 
noteze pe o partitură albă frazările efectuate în interpretare; la rândul lui, 
şi Intermezzo-ul op. 118 nr. 2, în La major pentru pian, de J. Brahms a 
fost utilizat ca material experimental, cerându-se unui singur pianist să 
interpreteze lucrarea conform ambelor variante, urmărindu-se prin aceasta 
atât gradul de flexibilitate cu care acelaşi material muzical poate fi 
modificat de interpretarea intenţionată, cât şi dacă există o corespondenţă 
unică între frazare şi variațiile temporale. 


În cazul interpretării în manieră expresivă a lucrării lui 
Chopin, s-au constatat schimbări evidente de tempo, mai ales la granițele 
frazelor” — rezultat uniform, indiferent de interpret. În cazul lucrării lui 
Brahms s-au obţinut rezultate similare, concordante cu cele două 
condiţii de frazare alternative. Pe de altă parte, condiţia interpretării 
inexpresive (,,mecanice”) nu are ca rezultat o redare perfect metrică: 
profilul agogic rămâne neschimbat, modificându-se doar amplitudinile 
deviatiilor de la metricitatea stricta, care în acest caz sunt aplatizate. 
Această concluzie se desprinde și din experimentul complementar!%. 
Aici, în opt interpretări (realizate de opt pianiști) ale începutului 
Intermezzo-ului op. 117 nr. 1 de J. Brahms”, în manieră muzicală si, 


* Palmer: op. cit. n. 64 şi n. 86. 

” variaţii locale (si semnificative) ale tempo-ului s-au înregistrat si în prezența ornamentelor 
(grupetto etc.); in general, oramentul debuta cu o uşoară rărire locală, după care viteza creştea 
pronunțat, înainte de a reveni în apropierea tempo-ului general (asa cum fusese acesta stabilit de 
interpret), către sfârșitul ornamentului. 

'% Palmer: op, cit, n. 64, 

191 condiţile redărilor au fost: interpretare într-o manieră muzicală şi în alta nemuzicală („„mecanică”); 
succesiv, subiecţilor li s-a cerut să indice intenţiile lor (linii melodice, schimbări de tempo și dinaruică) 
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respectiv, nemuzicală („„mecanică”), vocea notată ca fiind melodia a 
precedat restul vocilor mai ales pe timpii accentuati (pianiști nedându-și, 
de obicei, seama de asta, ci de încercările lor de a reliefa dinamic nota 
melodică); sfarsiturile de frază au fost marcate prin încetinirea tempo-ului 
(procedeu recunoscut ca atare de toți interpreţii); de asemeni, interpreții 
au emis în mod conştient asincron elementele acordurilor; cu toate 
acestea, nici unul dintre ei nu şi-a dat seama că gradul de asincronie a fost 
în directă dependență de duratele notelor vecine (mai ales cele care 
precedau respectivele acorduri). În sfârșit, ascultătorii (mai ales pianistii) 
au identificat corect interpretările intenționate, chiar şi atunci când 
variațiile de tărie au fost egalizate prin prelucrare electronică. 


Experimentele privind locaţia si amplitudinea erorilor in 
interpretare, precum și cele privind agogica expresivă susțin noțiunea 
preferințelor în materie de frazare ale interpretului ca ultim 
determinant al interpretării, înaintea ,,proiectiei” acesteia către ascultător. 
Preferintele în materie de frazare sugerează existența unor reprezentări 
mentale a căror ultim determinant este alegerea individuală a 
constituientilor muzicali, si nu partitura muzicală'?. Având 
capacitatea de a determina conținutul reprezentărilor mentale ale muzicii 
(prin diferentierile efectuate între structuri alternative, in’ cazurile 
muzicale ambigue), preferințele în interpretare ale celui care cântă 
formează o componentă necesară a teoriilor cunoașterii muzicale. 


Urmare a faptului că structura unei lucrări poate fi semnalată 
prin expresivitatea în interpretare (atât prin sublinierea unităţilor de 
marcat cât si prin mărimea marcării cu ajutorul agogicii expresive), 
preferinţele în interpretare influențează și descrierile structurale 
atribuite de ascultător unei piese muzicale. Stabilirea acestor condiții a 
constituit pasul necesar în vederea susținerii asertiunii majore — conform 
căreia teoriile cunoașterii muzicale sunt incomplete fără componenta 
puternică a preferințelor în materie de interpretare'*. Preferintele în 
materie de frazare sunt o variabilă importantă, dat fiind că prin 
intermediul lor un interpret poate face distincția între structuri 
diferite, posibile în cazuri muzicale ambigui. În acest mod, el 


prin însemnări pe partitură și prin descriere v 
acordice (în sensul că elementul melodic 
acordice), schemele rubato și articulaţia, 

10? Palmer: op, cit. n. 64 şi n. 86, 

1% Palmer: op, cit, n. 64 şi n, 86, 


erbală; variabilele măsurate a 


u fost asincronia elementelor 
fie preceda, 


fie era emis ulterior, restului elementelor 
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influențează percepţia (şi construcţiile structurale ale) muzicii, efectuate 
de către auditori, substituind coerentei sugerate de partitură propria 
sa coerență - lucru capital mai ales în cazul unor muzici mai puțin 
cunoscute (cazul muzicii moderne si contemporane). 


În context, este util de reamintit faptul că analiza erorilor a 
dovedit nu o dată afinitatea acestora pentru anumite caracteristici ale 
discursului muzical: astfel, C. Palmer & C. van de Sande'%, comparând 
reprezentări ale unor lucrări omofonice si, respectiv, polifonice, au prezis 
şi găsit, în interpretările omofonice, mai multe erori afectând acordurile 
(caz în care erorile aveau tendința de a fi congruente armonic cu notele 
corecte), iar în cele polifonice, mai multe erori afectând notele 
singulare. În acest din urmă caz, erorile aveau tendința de a ocoli vocile 
cele mai importante (vocile melodice), mai ales în punctele culminante, 
când de regulă erau atacate note având cea mai mare înălțime. 


În ce priveşte modul în care sunt receptate intențiile 
interpretative, studii variate’ au constatat că evaluările ascultătorilor 
urmăresc intențiile interpretilor într-un mod acceptabil, un rol deloc de 
neglijat avându-l contextul perceptiv. În general, marcarea crescendo 
este recunoscută mai uşor decât marcarea descrescendo!%, iar creşterea 
înălțimii crează o senzație de crescendo (după cum coborârea înălțimii 
crează o senzaţie de decrescendo) chiar când tăria nu variază’; 
interpretările expresive sunt cântate in general într-un tempo mai rar, cu 
variații agogice mai ample, în nuanță generală mai piano şi cu un spectru 
dinamic mai mare, decât în cazul variantelor inexpresive!% 


1% C, Palmer, C., & C. van de Sande: (1993) Units of knowledge in music performance. Joumal of 
Experimental Psychology: Learning, Memory, and Cognition, 19, 457-470. 
1% T, Nakamura: (1987) The communication of dynamics between musicians and listeners through 
musical performance. Perception & Psychophysics, 41, 525-553. 

R. A. Kendall & E. C. Carterette: (1990) The communication of musical expression. Music 
Perception, 8, 129-164. 
1% Jegat de acest aspect, J. M. Geringer a găsit că înseși schimbările de la piano la forte sunt in general 
interpretate pe o plajă dinamică mai largă decât schimbările de la forte către piano, interpretările 
accentuând, prin urmare, o trăsătură perceptiva preexistentă (J. M, Geringer: (1992) An analysis of 
dynamic contrasts in recorded choral, orchestral, and piano performances. Bulletin of the Council for 
Research in Music Education, No. 112, 51-61, citat în A. Gabrielsson: (1999) The Performance of 
Music, In D, Deutsch (Ed.) The Psychology of Music. New York: Academic Press). 
1” Nakamura: op. cit. n. 105. 
1% Kendall & Carterette: op. cit. n. 105. 


Cu privire la rolul crucial jucat de preferințele în materie de 
interpretare în construirea reprezentărilor ascultătorilor, un detaliu 
semnificativ a fost precizat, din prisma unei estetici a receptării operei 
de artă, de A. Iorgulescu!%: 


„Opusul sonic există numai în actu, drept pentru care puterea sa de 
a impresiona este dependentă de disponibilitatea de redare a tălmăcitorului. 
Observatia —valabilă pentru expunerea oricărei muzici— este cu atit mai întemeiată in 
Situaţia lucrărilor contemporane, in special a primelor audiții, ținuta prezentării 
determinind nu arareori însăşi soarta piesei sonore respective, fiindcă, pentru public, 
cardinală în făurirea judecății estetice rămîne experienta auditivă, contactul imediat 
cu sonorităţile restituite prin execuţie. Dacă pentru estimarea valorii unei opere 
clasice, propunerea interpretativă, deşi importantă, nu afectează destinul creaţiei, 
întrucît pe de-o parte acesata este consacrată, intrată în conștiința melomanilor, iar 
pe de altă parte, deoarece există cu siguranță destule versiuni pe viu ori înregistrate 
pe bandă magnetică, sau gravate pe disc care să-i asigure o apreciere alternativă, nu 
același standard îl au interpretările primelor audiții, care devin referentiale. De 
aceea, o bună lectură a unei partituri poate propulsa lucrarea in viata de concert 
după cum una deficientă o poate compromite și în acest fel trebuie înțeleasă afirmaţia 
că destinul unui opus recent compus este determinat într-o măsură hotăritoare de 
amprenta, competența si dăruirea tălmăcirii. Muzica nu convinge cind executantul 
cinta fără convingere si este o realitate de netăgăduit că multe interpretări de muzică 
nouă se plasează sub nefericita zodie a indiferentei şi rutinei, fiind golite de 
spontaneitate, lipsite de necesitatea imperioasă a trăirii, de implicarea în act, de 
capacitatea de a releva şi modela sensul artistic. Nu-i de mirare în atari circmstante, 
că fluxul comunicational se întrerupe, că muzica nu transmite auditorului, că tilcurile 


şi frumuseţile sale sensibile nu mai ajung la destinatar, fiind stopate sau deturnate de 
către mediator.” 


Pertinenta psihologică a acestui punct de vedere estetic a primit 
una dintre cele mai spectaculoase demonstraţii în studiul lui Weick & 
colab.!!9: două lucrări ale aceluiași autor, comparabile ca stil şi dificultate, 
au fost remise spre studiu în vederea apariției în public, unui număr de 
două ansambluri de jazz, echivalente ca valoare artistică. Interpretilor li s- 
a spus că au fost aleşi pentru a promova lucrările respective înainte ca 
acestea să fie editate de către o casă importantă. Fiecare dintre lucrări a 


fost însoţită de câte o relatare fictivă de presă: relatarea „apreciativă” 
atribuia compozitorului un înalt grad de măiestri A 


relatarea ,,depreciativa” făcea referire (evi 
calitățile componistice îndoielnice şi notori 


Pentru o formaţie dată, piesa A a fost însoțită de descrierea „apreciativă” 


' Iorgulescu; op, cit. n, 79, p, 326. 
1 K, E, Weick, D, P, Gilfillan & T, A. Keith: (1973 pose: 
performance. Sociometry, 36, 435-462, s ) Me affect of com 7 credibility on orchestra 
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iar piesa B — de cea „depreciativă”, în vreme ce pentru cealaltă formație 
descrierile au fost schimbate între ele. S-a constatat că, într-o primă 
instanță, piesa însoțită de descrierea „depreciativă” a fost plăcută într-un 
grad mai mic, mai slab memorată şi interpretată. De aici, experimentatorii 
au tras concluzia că mult din ostilitatea constatată în fata unor stiluri ale 
muzicii contemporane provine mai degrabă din partea perceptiilor 
anterior stabilite asupra credibilitatii unor asemenea stiluri si mai 
putin de la muzica însăşi. Astfel, evaluările făcute de interpreți asupra 
muzicii pe care o cântă au o mare șansă să acționeze, la nivelul publicului 
în general, ca profeţii care se autoîmplinesc, dând acestora din urmă 
motive obiective pentru a respinge muzica respectivă, dacă 
interpreţii, prin intermediul propriilor atitudini (sau preferinţe în 
materie de frazare), o cântă nesatisfacator''’. Desi în interpretările 
ulterioare diferența dintre cele două lucrări a avut tendinţa de a dispărea — 
urmare a execuțiilor din ce în ce mai izbutite-, pertinenta observației de 
mai sus nu se schimbă, avându-se în vedere că puţini ascultători sunt azi 
dispuşi (sau au posibilitatea) efortului de asimilare cerut de audierea 


repetată a unor lucrări de stiluri deseori opuse'"?. 


11 experimente similare efectuate in alte domenii ale gândirii au mers mai departe, evidențiind ceea ce 
a fost numit „o absurditate subtilă a gîndirii umane”, conform căreia, pusă în fata unor dovezi 
contradictorii, dar de aceeaşi putere, reacția uzuală a persoanei (convinsă anterior doar într-o anumită 
măsură de adevărul uneia dintre asertiuni) este (paradoxal) cel de „consolidare a certitudinii”, şi nu de 
slăbire a ei — asa cum ar fi logic: 


„Psihologul Jon Baron |.../ citează un studiu efectuat de un grup de psihologi la 
Universitatea Stanford asupra atitudinilor față de pedeapsa cu moartea. Cercetătorii au ales oameni 
care erau fie pentru, fie contra pedepsei capitale si le-au dat să citească două studii fictive, dar care 
păreau să fie autentice, unul oferind dovezi că legiferarea pedepsei cu moartea reduce criminalitatea. 
iar celălalt argumentind că legea nu are acest efect. „În cele din urmă”, spune Baron, „dezacorâul 
dintre cele două grupuri era şi mai mare. Asta nu poate fi decit un caz de gîndire iraţională. Daca esti 
convins doar într-o oarecare măsură de ceva, iar apoi obţii dovezi care se contrazic, ar trebui să 
ajungi să fii mai puțin sigur că ai dreptate”.” (Kevin McKean: (1987) Teorii despre inteligență, p. 68 
Sinteza, 70 (1/1987), 65-70), at det 


112 a se vedea, în acest sens, cele discutate în Niculescu: op. cit. n. 16. 
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Cap. I.6.: Reprezentari complementare ale 
structurilor muzicale 


Cercetările expuse mai sus, de direcție cognitivă, aduc 
argumente puternice în privința reprezentării structurale a muzicii, 
privită ca organizare ierarhică. Cu toate acestea, un corp semnificativ de 
cercetări psihologice scoate în evidență premise diferite după care se 
organizează interpretarea, premise ce completează punctul de vedere 
exprimat mai sus. De exemplu, L. Shaffer'’’ emite ipoteza conform căreia 
muzica este permanent purtătoarea unei naratiuni implicite abstracte: 
dacă interpretarea înseamnă comunicarea intelesului muzical, atunci 
interpretările diferite ale aceleiași partituri sunt posibile doar în cazul în 
care partitura are un anume grad de ambiguitate. Astfel, studiul modului 
în care o partitură este ambiguă poate deschide o cale de explorare a 


intelesului muzical. Punctul de vedere propus de Shaffer este cel conform 
căruia 


„ñe putem imagina Structura muzicală ca descriind un eveniment implicit, 
iar gesturile expresiei muzicale ca fiind corespondente gesturilor emoţionale ale unui 
protagonist implicit, martor sau participant la eveniment. Astfel, interpretarea poate 
fi văzută ca ajutând la definirea caracterului acelui protagonist, fapt care determină, 
la rândul său, schematizarea, configurarea stării de spirit de-a lungul evenimentului” 


(p. 265). 


cerându-li-se două versiuni interp 
alternativă, validă muzical!14 


le t | nici una din 
notatiile expresiei) s-au diferențiat mult de primele. Faptul a fost 
Po E ee ae ia T N 

' op, cit. n. 91, 


"4 lucrarea respectivă a fost aleasă 
- stilul clasic în care a fost sı 


din două motive: 
crisă este familiar pianiştilor 
paleta abordarilor interpretative 


interpretat drept o dovadă în sprijinul puterii pe care O au indicaţiile 
expresive de a ghida interpretarea în sensul cristalizării unei naratiuni a 
lucrării. 


Uneori, chiar interpreţii susțin că pornesc, în construirea 
reprezentărilor lor, de la anumite considerente cu privire la ceea ce 
muzica ar trebui să transmită ascultătorului (idei, asociaţii, amintiri, trăiri, 
mişcări corporale, evenimente concrete) şi mai puţin de la muzica în 
sine. De exemplu, Persson & colab.'°, într-un studiu privind interpretarea 
unei lucrări necunoscute pentru pian, arată că unii dintre interpreţi nu și- 
au reprezentat-o structural, ci mai degrabă în relaţie cu imagini, 
evenimente, scene, caractere, stări de spirit etc., aceste elemente 
servind drept direcţii de interpretare (interpreții au părut a fi mai 
preocupaţi de aceste tipuri de reprezentări decât de problemele structurale 
propriu-zise). 


În experimente ulterioare (celor enunțate aici, în cap. I.4.: 
Reprezentările structurale ale lucrărilor muzicale), E. Clarke isi va 
nuanța la rândul lui punctul de vedere cu privire la primatul exclusiv al 
structurii în generarea expresiei muzicale. Astfel, într-un experiment!!”, 
zece subiecţi pianiști aud patru melodii scurte, după care li se cere să le 
imite agogic!!® cât mai precis posibil. Melodiile-model sunt fie 
interpretări reale ale unui pianist, fie versiuni sintetice, în care relația 
dintre structură si agogica expresivă este modificată variat, prin: 

a) (într-o condiţie a experimentului) inversarea profilului 
agogic (pasajele original accelerate sunt rărite în aceeaşi proporție, si 
invers) 

b) (în altă condiţie) translarea profilului agogic de-a lungul 
melodiei, cu o anume cantitate, în aşa fel încât (de exemplu) agogica 
expresivă asociată cu intervalul dintre primele două note este transferat la 
cea de-a patra notă, al doilea la a cincea, etc. 


Studiul a furnizat trei categorii de rezultate: în primul rând, s-a 
constatat că imitatiile cele mai fidele şi stabile au avut tendinţa de a fi 
asociate cu interpretările-model originale: cu cât gradul anormalitatii a 


46 R, S, Persson, G. Pratt, & C. Robson: (1992) Motivational and influential components of musical 
performance: A qualitative analysis, European Journal for High Ability, 3, 206-217. 

7 Eric E. Clarke: (1993) Imitating and evaluating real and transformed musical performances. Music 
Perception, 10, 317-343. 

11 pe un pian de concert Yamaha MIDI, asistat de calculator, 
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fost mai mare (cu alte cuvinte, cu cât relația dintre profilul agogic și 


structura piesei a fost mai neconvenţională), cu atât eis au ae 
din precizie si consecventa: versiunile a căror profil agogic | Se 

cu o anume cantitate de-a lungul melodiei au fost mediu imitate, în vreme 
ce versiunile a căror profil agogic a fost inversat au primit cea mal slabă 
imitație. Această primă categorie de rezultate a dovedit predicția 
modelului generativ al expresiei, conform căruia imitarea cea mai fidelă 
a unei interpretări apare doar în cazul existenței unei relații rezonabile 
între structură şi expresie —cazul interpretărilor nemodificate-, şi ea este 
în acord cu rezultatele obţinute anterior de Clarke. Cea de-a doua 
categorie de rezultate (în care s-a cerut, separat, unui grup de muzicieni să 
evalueze calitatea interpretativă a modelelor-test), a furnizat valori 
similare: interpretările reale au fost evaluate ca fiind cele mai expresive 
şi convingătoare, ratele evaluărilor descrescând cu cât relaţiile dintre 

structură și expresie erau mai întrerupte (agogică „nenaturală”) — rezultat 

de asemeni în acord cu explicaţiile generative ale expresiei. Însă cea de-a 

treia categorie de rezultate a părut a veni în contradicție cu primele două, 

subiecții furnizând încercări reuşite de imitare a unor versiuni în care 

relația structură-expresie era dintre cele mai întrerupte. Explicatiile 

date au arătat că subiecții pianiști: 

a) şi-au creat o imagine auditivă a interpretării, pe care au 
încercat apoi să o redea cât mai fidel (mecanismul ar implica utilizarea 
memoriei pe termen scurt, de aceea ar funcționa doar cu melodii foarte 
scurte) 

b) au realizat o reprezentare verbală a versiunii auzite, în 
măsură a ajuta la construirea imaginii auditive în memoria pe termen 
scurt (de exemplu: ,,grabire către capătul primei fraze, rărire în mijlocul 
celei de-a doua fraze, şi apoi grăbire către sfârşit”!19) 
poeme 
E a i aptul a ost sugerat de diferitele 
ee a aa a momentul imitari 
încercau să imite ee în ss a ee eee a oe 
cea mai neconvenjionalé (versiunile sintetice), aceştia Car nena 
moduri caracteristice, utilizand anumite a oo 
să exprime) această relație neco Tih Se naa 

nve 


nțională — un anume ti 
) e e tip de 
„coregrafie” care încerca să recreeze interpretare : 


a-model pornind de 
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la o imagine a unor mișcări (reale sau imaginate) în mâsurâ să 
producă (sau să exprime) caracterul unei asemenea interpretări, 
Explicaţia (care se cere aprofundată prin experimente ulterioare) nu este 
atât de fantezista pe cât ar părea la prima vedere; modul de a privi corpul 
uman ca fiind doar o sursă a intrărilor senzoriale și un mecanism pentru 
efectuarea răspunsurilor s-ar putea dovedi prea simplist”, mascând o 
realitate mult mai practică şi mai corporală a interacțiunii (perceptive și 
motorii) dintre individ şi muzică. Acest tip de interacţiune ar fi cu 


deosebire important mai ales în cazul studiilor de agilitate’”’. 


Experimente de acest tip l-au determinat pe E. Clarke să 
afirme! că, de fapt, informaţia transportată de sunetele muzicale pe 
parcursul unei audiții ar fi constituită din trei componente: interpretativă 
(totalitatea informaţiilor care descriu muzicianul care cântă la instrument 
sau cu vocea), structurală, abstractă (totalitatea informaţiilor care 
definesc evenimentele structurale ale interpretării: articularea motivelor, 
frazelor şi în general a tuturor elementelor formale; de asemeni, progresia 
diviziunilor melodice, a schemelor de durată etc.) și, în sfârșit, 
componenta expresivă (care cuprinde totalitatea evenimentelor cu 
proprietăţi emoţionale — cele care, pornind de la datele structurale ale 
textului, le modifică/variază în așa fel încât să transmită ascultătorului 
informaţie emoţională). Acestei din urmă componente a informației 
transportată de sunetele muzicale pe parcursul unei audiții A. Gabrielsson 
îi asociază o dimensiune perceptivă! pe care o numește caracter al 


12 la fel ca şi modelele care descriu agogica expresivă doar ca pe un produs al unui set de reguli 
expresive abstracte. 

12! Jegat de aceasta, să amintim că I. M. Secenov arăta, în cercetări timpurii asupra senzatiilor, „că 
senzaţia ar consta într-un reflex în care veriga efectoare e inhibată”, ele nerezultând doar din excitatia 
unor puncte pe scoarța cerebrală senzitivă, ci implicând şi un sistem de raporturi (legat de percepția 
senzorială) între veriga senzorială si cea motorie (Cosmovici: op. cit. n. 13, p. 97; subl. ns. I. D.). La 
fel, A. N. Leontiev a scos în evidență rolul motricității în cazul producerii senzatiilor auditive: 
pentru a înțelege ce spune o persoană, interlocutorul repetă „în gând” cuvintele auzite (apar 
contractii uşoare în mușchii fonatori, similare celor care s-ar efectua în pronunția respectivelor 
cuvinte); similar, în momentul distingerii înălțimii sunetelor muzicale se produc contractii slabe 
ale corzilor vocale, asemănătoare celor care s-ar produce la intonarea propriu-zisă. Faptul arată că 
percepția și distingerea înălțimii sunetelor se află în strânsă dependență cu miscarea coardelor 
vocale. (Cosmovici: op. cit. n. 13, p. 97). Această realitate se pare că a fost cunoscută de timpuriu: apud 
Ionescu (op. cit. n. 76, p. 90), încă din 1852 Hermann Lotze susținea câ recunoașterea și compararea 
unor sunete este însoțită de mișcări ale mușchilor laringelui, iar G. E. Miller susţinea in 1878 că orice 
reamintire a unui sunet este condiţionată de contractarea musculară a laringelui similară celei necesare 
producerii sunetului respectiv, în absența acesteia reamintirea nemaiproducându-se. A se vedea şi 
detalierea muzică-mișcare în secțiunea dedicată, mai jos. 

12 E, Clarke: op. cit, n. 67. 

12 pentru detalii, a se consulta Alf Gabrielsson: (1973) Similarity ratings and dimension analyses of 
auditory rhythm patterns. Scandinavian Journal of Psychology, 14, 138-176. 
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mișcării (sau caracter emotional al muzicii), dimensiune constituită din 
scheme motrice având caracteristici similare mișcărilor care apar în 
momentul trăirii anumitor emoții (legătura motional-emotional, dintre 
emoție si mișcare, este una recunoscută și validată de psihologie, şi de 
aceea nu trebuie să surprindă identificarea ei într-un domeniu al 
comunicării în care tocmai elementul emoțional primează). 


Componenta motorie a reprezentărilor muzicale este pusă în 
evidență si de J. Baily, care consideră că printre factorii decisivi ai 
reprezentărilor muzicale se numără și combinația dintre abilitățile motorii 
(schemele de mișcare ale degetelor, mâinilor, brațelor) şi proprietăţile 
spațiale ale instrumentului — mai ales în cazul studiilor de virtuozitate și 
improvizatiei, unde acestea pot influența chiar factori structurali precum 
forma lucrarii’*. De exemplu, improvizatori de jazz precum David 
Sudnow susțin că studiul în vederea căpătării deprinderilor interpretării 
jazz-ului ar trebui privit ca fiind lucrul la crearea unei „mâini 
improvizatorice” — pornindu-se de la logica mişcărilor acesteia, mai 
degrabă decât de la scheme muzicale abstracte de executat cu mâinile (ca 
în cazul studiului pianului clasic)'”°. Alţi autori aduc argumente diferite in 
favoarea mişcării ca fiind elementul organizator fundamental în muzică: 
astfel, Alexander Truslit, într-o abordare oarecum neconvenţională, 
considera (într-o lucrare apărută în 193 8) că la baza interpretării pianistice 
ar sta un număr de trei tipuri generale de mişcări („deschisă”, „închisă”, 
şi ,,spiralata”), ale căror variante alcătuiesc întreg repertoriul interpretativ, 
iar studiul la instrument ar trebui să fie efectuat în acord cu legile 
generale ale mișcării deduse din aceste tipuri de mișcare, fapt care ar 
rezolva de la sine problemele tehnice’. Ideea mișcării ca factor generator 
prim al muzicii este prezentă şi în lucrări ale lui Gustav Becking (în 1925) 
şi (în zilele noastre) Manfred Clynes, Neil Todd şi alții, care au pornit de 


la ideea existenţei unui aga-numit ,,puls” specific fiecărui compozitor, 
caracteristică identificabilă de către ascultătorul avizat în momentul 
auditiei unei interpretari!’. 


LL 


exist bune motive pentru a „privi modurile auditive si spati i 
de importanță potenţial egala” J. Baily; (1991) Some ee aes iapa passa! s sa find 
A et, Psychologica Belgica, 31, 147-162, citat in A, Gabrielsson: (1999 ae Segs 
Music, p. 504, In D, Deutsch (Ed.); The Psychology of Music, New York: eas ) The Performance of 
ce David Sudnow; (1979) Talks body. New York: Alfred Kn opf. : Academic Press. 
i a se vedea secțiunea a patra a prezentei lucrări, dedicata ara 

a se vedea aceeași secțiune. parametrului temporal al interpretării. 
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Conchizând, cercetările actuale indică o varietate de modalități 
prin care muzica este reprezentată în psihic. Dintre acestea, cercetările 
care pun în evidență reprezentările structurale ierarhice au cea mai 
mare varietate şi diversitate. De interes sunt însă și cercetările care 
privesc interpretarea muzicii ca fiind purtătoarea unei naratiuni implicite 
abstracte sau cele care scot în evidență schemele motrice și spaţiale ale 
mișcării ori cele privind înţelesul, expresia, imaginile, stările de spirit etc. 
— cercetări care vin să precizeze, să îmbogăţească si să completeze 
reprezentările oarecum idilice ale „copilului-minune” dezvoltate, la 
începutul secolului trecut, de C. A. Martienssen. 


Cap. I.7.: Planurile mentale ale interpretării 


1.7.A. Descriere 


Aşa cum s-a arătat şi în introducerea secțiunii de fata’, 
cunoaşterea avută de interpretul în măsură să execute la pian, din 
memorie, o lucrare muzicală în public poate fi caracterizată de un anume 
tip de reprezentare mentală a lucrării de executat, împreună cu 
totalitatea caracteristicilor ce sunt proprii asa-numitelor planuri mentale 
ale interpretării. Nevoia unei asemenea distincţii a etajului de 
reprezentare a acțiunii s-a făcut simțită urmare a faptului că, pe lângă 
actul de reprezentare (reflectare) propriu-zisă în psihic a structurii unei 
lucrări (ipostază ce poate fi întâlnită cu aceeași intensitate și finețe a 
detaliului în reprezentările muzicale atât ale interpretului cât şi ale 
melomanului avizat), interpreţii isi pot forma un tip particular de 
cunoaştere a respectivei lucrări, care grupează totalitatea proceselor 
psihice pregătitoare transformării respectivei reprezentări mentale în 
acțiuni. O definiție posibilă planului interpretării poate fi, cf. L. H. 
Shaffer: „un homomorfism!” abstract al interpretarii, reprezentand 
Structura sa esenţială. El nu reprezintă toate detaliile interpretării, dar 
permite acestora să fie generate sau accesate pe măsură ce este nevoie de 
ele în execuţie”. Aşadar, în cazul interpretilor, prin însăşi activitatea 
interpretativă, trebuie să existe şi o parte de reprezentare a structurii 
lucrării de executat care să cuprindă aspectele de ordin practic (mai 


motorii) ale planificării!" Acestor aspecte le este dedicată ultima parte a 
secțiunii de fata. 


ra Dn 
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își Și Ott Se L1.: Prolegomene ale sistemului dezvoltării ideilor, mai sus. 

B E care are aceeaşi forma (<colectiv>: (1975) Dicţionarul explicativ al limbii în 

Ae are academiei R. S. R.), pacang: 
în Lin . Gruson: (1 i ; 

PAR a a n: (1988) Rehearsal Skill and musical competence: does 


): Generative processes in music: The Psychology of pe A oi PaT a 


and composition, p. 109, Oxford: Clarendon Press. Sieh en 
fara îndoială, în cazul interpretului 


Excelența interpretativă la instrumentele cu claviatură 
presupune capacitatea (obținută în urma studiului) de a „traduce” în 
acţiuni la instrument reprezentările muzicale trăite în psihic. Din punctul 
de vedere al celui care cântă, problemele cu care se confruntă acest tip de 
abilitate umană au un grad mare de generalitate, de abstractizare, 
prezentând similitudini în gradul de complexitate cognitivă cu cele 
întâlnite în domenii precum dactilografia sau abilitatea de a vorbi o 
limbă!*2. Cea de-a doua caracteristică este calitatea planurilor mentale ale 


interpretării de a fi ierarhice!*?. 


Gradul de generalitate (abstractizare) al planurilor mentale ale 
interpretării poate fi lesne probat în ipostaze cotidiene: odată cunoscută o 
melodie, majoritatea oamenilor o poate reproduce, fără o învățare 
prealabilă,  variindu-i „substanțial, sistematic şi controlat” 
caracteristicile", într-o multitudine de feluri: melodia poate fi cântată 
mai repede sau mai tare; poate fi intonată pornind de la oricare notă din 
cuprinsul acesteia; poate fi fluierată, murmurată-etc.; mai mult, poate fi 
scrisă în notație muzicală (dacă persoana respectivă este literată muzical) 
sau transpusă în altă tonalitate sau la un instrument (dacă există asemenea 
competență), fără o reinvatare specifică a modalităţii de exprimare 


pentru care există competență”. De fapt, în achiziţia priceperii de a cânta 


se disting aceleași legi generale ale formării priceperilor complexe!*: mai 


întâi se distinge o fază a familiarizării cu acțiunea — caracterizată de 
prezența eforturilor exagerate, a mișcărilor inutile. Ulterior, acţiunea 
devine din ce în ce mai organizată — dispar efortul exagerat şi mișcările 
inutile; mișcările utile (exersate anterior separat!) „incep să fie 


12 Shaffer: op. cit. n. 15. 

133 Sloboda: op. cit. n. 38 şi n. 63. 

134 Sloboda: op. cit. n. 63, p. 481. 

135 Sloboda: op. cit. n. 63. 

136 Cosmovici: op. cit. n. 13. - 
137 precizare foarte importantă, subliniată în majoritatea descrierilor procesului de învățare: indiferent 
de abilitatea de plecare, învățarea unei deprinderi presupune cunoașterea și stăpânirea prealabilă a 
componentelor fundamentale, constitutive ale deprinderii, urmată apoi de combinarea, asamblarea 
acestora în unități din ce în ce mai mari şi mai ierarhizate. Ambele ipostaze se realizează, în 
interpretarea la pian, prin intermediul studiului la instrument, a repetiţii realizate voluntar (si ale 
cărei caracteristici pot fi, la rândul lor, optimizate cu ajutorul antrenamentului). De exemplu, prin apel 
la două instanțe opuse de prelucrare a informaţiei, „modelul automatizări” (elaborat de R. M. Shiffrin 
& W. Schneider: (1977) Controlled and automatic human information processing. Il: Perceptual 
learning, automatic attending and a general theory. Psychological Review 84/2, 127-190.), ce încearcă 
să explice modul în care, prin studiu, se modifică reprezentările avute asupra materialului studiat 

descrie învățarea deprinderilor drept procesul de trecere, prin intermediul studiului, de la un eaa-numnit 
mod controlat de prelucrare a informaţiei (tip foarte precis si maleabil la cele mai diverse solicitari sau 
modificări ale sarcinii de efectuat, urmare a atenţiei acordate tuturor detaliilor mişcării) la un mod 
automat (în care secvențele, deja stereotipe în urma studiului, au tendinţa de a evolua cvasi 


-reflex spre 


/ — /un/ proces de schematizare (se 


formează schemele corespunzătoare), /in Sitar Com se cale 
/.../ concomitent si în mod armonios, ca 0 „meloaie cinei! 
cea de-a treia fază, mișcarea se automatizeaza: activitatea fe mai 
solicită o atenţie concentrată asupra mişcărilor implicate l-h, ci oar o 
urmărire a /acesteia/ în ansamblul său: centrii senzoriali kinestezici, 
înregistrând efectuarea unei mişcări, sunt legați direct de centrii motori 
ai mişcării următoare, pe care o declanșează astfel imediat. (p. 145). 
Atenția intervine doar în cazul unor perturbări ale activității. Acum, de 
regulă, acțiunea poate fi efectuată repede şi uşor, „apare o anticipare în 
activitate”, „controlul vizual al mişcărilor este înlocuit cu cel kinestezic 
(pianistii, violonistii pot cânta cu ochii închiși)”, iar resursele de atenție 
astfel eliberate permit efectuarea mai multor acțiuni simultan şi 
anticiparea efectelor activităţii (p. 146). În final, apare faza perfecționării 
priceperii, în care aceasta se execută rapid, e de calitate superioară, 

având caracteristicile mai sus mentionate'**. Usurinta şi lipsa de efort cu 

care sunt executate permit acum folosirea vechilor deprinderi nu ca scop 

în sine, ci ca mijloc pentru achiziționarea altora noi sau pentru realizarea 

concomitentă a altor acte complexe’. O dovadă experimentală a faptului 


contopite într-un întreg unitar /.. 


realizarea lor, cu implicare minimă din partea controlului conştient). Puterea uneia dintre instanțe 
înseamnă slăbiciunea celeilalte: nivelurile mari de concentrare a atenţiei asupra tuturor detaliilor 
secventei de mișcări, cerute de caracteristicile modului controlat, presupun cantități însemnate de efort 
psihic, viteze mici în desfășurarea acestuia, şi apel frecvent la memoria de scurtă durată — ai cărei 
parametri sunt limitați (una dintre cauzele pentru care modul controlat 
serial). Invers, stereotipia modului automat permite efectuarea (chiar 
complexe, cu minimum de efort și maximum de vite; 
lungă durată. În cazul cel mai înalt al abilității, acestea se combină pentru a îngloba lucrarea în 
totalitate, într-un întreg ierarhizat — cu condiţia ca acuratețea si stabilitatea celor achiziționate să fi 
fost asigurată anterior de modul controlat de prelucrare a informaţiei. 


În alti termeni, acest proces este descris în mod similar de Gieseking ((1942) Intuitia si fidelitatea fata 
de lucrare ca fundamente ale interpretării. Articol, in op. cit. n. 3, p. 92): f 


de procesare a informației este 
şi în paralel a) unor deprinderi 
ză, pe baza datelor anterior stocate în memoria de 


/.../ „prin exerciţii ale degetelor in care Spiritul este absent, nu se poate ajunge departe. 
În timpul studiului, chiar şi al celor mai simple si mai uzuale succesiuni de sunete, pianistul trebuie să 
fi controlat cu cea mai mare precizie, prin intermediul urechii, fiecare sunet în Paie entru ca atacul 
corect —voit conștient la început- al tuturor sunetelor să devină deprindere într-o ‘ai ăsură, încă 
treptat, simplul impuls, asa cum se naşte din citirea s ave a bs 


fie suficient pentru a declanșa imediat mi. ale execuţiei yates z rai x 
in prealabil de reflectare sau de exercițiu.” aia eee ae 


» Cu un cât mai mare 
odului controlat. Mai multi 
11.2.C, al acestei lucrări, cu privire la 


tempo-ul la studiu di i seci 
la realitățile experimentale, punctul Ith. So oon socfiune 


autori au pus însă în discuţie ace: 
„Teoria programului motor”, precum 
— în capitolul 11,3.C. — Privitor 
' Sloboda: op. cit. n. 63, 

'% Cosmovici: op, cit, n. 13, 
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că oamenii nu memorează melodiile simple în chip de înălțimi sau durate 
precise, ci drept scheme de relaţii având grade variate de generalitate, 
a fost dată de Atineave & Olson": aceştia au constatat că semnalul unui 
cunoscut post de televiziune (difuzat de mai multe ori pe zi, la aceeași 
înălțime, ca „siglă auditivă”) a putut fi cântat pornind de la orice notă 
dată şi transpus fără efort în interiorul ambitusului vocal al respondentilor. 
Faptul că respectivul semnal audio a rămas identificabil cât timp relaţiile 
de înălțime si durată au rămas constante este o dovadă că memoria 
muzicală generalizează, abstractizează datele stimulului fizic primite 
de la organele senzoriale, și nu înregistrează melodiile în chip de 
înălțimi şi durate precise, asemeni unei benzi de magnetofon. 


Varietatea modificărilor pe care le poate suferi o melodie dată 
(o lucrare muzicală) urmare a interpretării, impune următoarele 
constatări: 

1. modurile de recunoaștere sau reproducere ale 
muzicii cer deprinderi proprii fiecărui palier al abilității“, în cazul 
aceluiași individ modalităţile de producere a unei melodii fiind strâns 
relationate celor de recunoaştere a acesteia'”; 


> 


2. un anume palier al abilității este totdeauna caracterizat 
de abilităţi tehnice specifice“, care se cer a fi desfăşurate simultan si 


1% F, Attneave & R. K. Olson: (1971) Pitch as a medium: A new approach to psychophysical scaling 
American Journal of Psychology, 84, 147-166. : 
141 de exemplu, nu pot recunoaște partitura unei lucrări muzicale dacă nu cunosc notația muzicală, chiar 
dacă ştiu din audiție lucrarea respectivă; afirmaţia este adevărată şi în privința unei abilități 
instrumentale (care poate fi inutilă în cazul altui instrument, cu altă modalitate de acţionare) ete 

1# Sloboda: op. cit, n. 63, 

'% exemple ale unor asemenea abilităţi tehnice specifice: independența mâinilor în cântatul la pian 

variațiile agogice expresive în citirea pianistică la prima vedere (Shaffer: op. cit. n. 58) ete. Desi = a 
persoană familiarizată cu articulaţia vibrato la violoncel, de exemplu, va fi în măsură ere 
această particularitate articulatorie indiferent de instrumentul la care ea apare, 
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î enerală a 
elungit!“! — altfel spus, în acord cu structura g 


într-un mod pr g 


lucrării interpretate“. 


3. planurile mentale ale interpretării nu a ba 
acelaşi grad de abstractizare, de generalitate; de fapt, POLE aide 
ierarhie a nivelurilor de abstractie ale planurilor interpretării, în funcție 
de circumstanțe sau dexteritate!“6. Se disting astfel următoarele două 
situații: is E 

a) multe ipostaze ale interpretării muzicale nu cer 
o abstractizare înaltă a planurilor interpretării: odată priceperea 
complexă însușită, interpretarea nu are permanent nevoie de o 
monitorizare crescută — cunoscând aspectele ce pot fi lăsate în siguranță 
procedurilor automatizate învăţate, interpreţii pot alege cum și când să-și 
monitorizeze interpretarea“. Asa cum am constatat deseori personal, la 
catedră, un tip particular de eroare este cel care apare atunci când pe 


1“ asemenea cerințe pot include: constanta (sau unitatea) tempo-ului pe parcursul unei lucrări, etajarea 
dinamicii în acord cu arhitectonica lucrării etc. Tocmai inconstanta cu care sunt urmăriți parametrii 
(dinamici, agogici, ai articulației) stabiliți la începutul unei interpretări este unul dintre indicii principali 
care deosebeşte o interpretare nereușită de una expertă (Sloboda: op. cit. n. 38). Am constatat deseori, 
la catedră, situaţia stranie în care interpretul era nevoit să întrerupă execuţia dat fiind că nu mai putea 
susține, pe parcursul interpretării, cerințele expresive (sau ale execuţiei) pe care tot el le statuase la 
începutul piesei — în condiţiile în care interpretarea ar fi fost validă dacă initial nu şi-ar fi propus 
asemenea cerințe. Riscul unei asemenea abordări interpretative poate consta fie în întreruperea 
interpretării pornită prin afirmarea unor cerințe expresive nesustenabile tehnic fie (în cazul fericit) o 
interpretare inconstantă în parametrii expresivi propusi — fapt imediat perceput de audiență ca 
„diletant”. În acest sens receptăm cuvintele marelui interpret Walter Gieseking, referitoare la asa- 
numita „execuţie mecanică”: : 


„Cât de ușor este de suportat, si mai sănătoasă din punct de vedere muzical. o executie 
percutantă, mecanizat rigidă, pe claviatură, execuţie care, fără a fi vreodată foarte expresivă, poate fi 
adeseori antrenantă și amuzantă, şi nu pretinde să simuleze suflet acolo unde nu există decât cel mult 
sentimente superficiale.” (Walter Gieseking: (1936) Elogiul pianului (articol, în op. cit. n. 3, p. 80)). 

145 Sloboda: op. cit. n. 38. 

1% Sloboda: op. cit. n. 63. 

19 Sloboda: op. cit. n. 38. Acestei caracteristici Iorgu 
receptării operei de artă, un proces „în oglindă”, p 
receptării: 


lescu (op. cit. n. 79) îi contrapune, la nivelul 
us în lumină de cercetările de fenomenologie a 


înseamnă altceva şi dobindeste alte semnificaţii 


enh i - 
pentru valenţele sale estetice, Pentru mine. Abia în al daik 


ea stadiu ea însușită 
iar contemplarea nu are alt scop decit Propriul ei obiect.” (p =. x 


cu alte cuvinte, , 


decelarii îl incumba.” (p, 226; subl, ns, I, D)), L i care actul 
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clape se produce un rezultat prea diferit de expectatiile celui care 
cântă — desi rezultatul obținut poate fi, in sine, unul valid artistic. 
Paradoxal, interpretarea se dezorganizeaza, deși nu a fost incorectă şi desi 
a existat tot timpul un autocontrol riguros. În aceste condiţii, tocmai tipul 
de monitorizare a interpretării (excesiv de restrictiv în opţiuni) este cel 
care a generat eroarea. În acest sens, este cunoscut faptul că 
„monitorizarea adecvată nu este atât de mult o chestiune de ascultare, 


cât de a sti ce să asculți"!% — în sensul unei reprezentări adecvate a 


sunetului intenționat, care să ia în calcul mai multe continuări posibile şi 
care să permită corectii ale parametrilor interpretării înainte ca deviatiile 
de la plan să devină prea evidente. Sau, cu cuvintele marelui pianist 
Walter Gieseking: 


„mi se pare inutil să căutăm sursa frumuseții sunetului în 
anumite poziţii ale degetelor şi ale mâinii; convingerea mea este că singura cale de a- 
ti însuși o execuţie care să producă un sunet frumos este educarea sistematică a 
auzului. Autocontrolul si autocritica, exercitate permanent cu ajutorul urechii, trebuie 
să ,,sensibilizeze” până într-atâta nervii pianistului, încât orice sunet care seamănă 
cu o bătaie dură de tobă să dea naştere unui protest interior, al cărui efect salutar si 
educativ nu va întârzia să se facă simţit. "*. 


b) în multe ipostaze ale interpretării muzicale nu 
există un grad înalt al abstractizării, generalizării — deşi ar fi de dorit 
— cazul interpretului care, deşi știe să cânte la două instrumente înrudite 
(de exemplu, flaut şi oboi), nu are, pentru o piesă dată învățată la unul 
dintre instrumente, un plan atât de abstract şi de flexibil încât să-i permită 
transferul respectivei piese la celălalt instrument fără un anume studiu. În 
mod similar, translarea unei muzici cu o anume cantitate pe ambele axe 
ale notatiei muzicale tradiționale (înălțimea și durata), produce dificultăți 
majore pianistilor: sunt bine-cunoscute cazurile celor care încearcă să 
transpună o lucrare in altă tonalitate (situaţie în care se produc inhibitii 
puternice între acţiunile motorii specifice și eforturile cerute de 
transpozitie), precum şi cele in care pasaje instrumentale rapide si 
complexe sunt învățate în chip de scheme de mișcare ce sunt funcţionale 


într-un anumit tempo si doar acela (la alte tempo-uri producându-se 
dezorganizări ale interpretării)!50. 


'% Sloboda: op. cit. n, 38, p. 101. 


1# Gieseking: (1931) Probleme moderne de tușeu (articol, în op. ci 
, i „cit. n. 3, pp. 83-84). 
1% Sloboda: op, cit. n. 63. ; LOAN 
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Conchizând, pe baza celor două categorii de d ane 
menționate, „tehnica interpretării” (Şi implicit va e gi ice 
interpretării) nu ar fi altceva decât capacitatea de mo i i 
niveluri mai abstracte, care să fie cât mai indepen e Şi 
conditionarile care însoțesc procesul de (alis Oran AS Ñ P ae z 
interpretării în acțiuni, conditionari prezente in nivelurile e abstract 
inferioare!$!. În ceea ce ne priveşte, considerăm că nu se poate accentua 
suficient importanța practică a unei asemenea asertiuni — care stabileste o 
legătură între gradul de abstractiune (de generalitate) al reprezentărilor 
mentale (capacitatea acestora de a fi aplicabile în variate 
conditii/parametri ale interpretării) $1 —paradoxal- calitatea interpretării 
de a fi accesibilă — în sensul eficienței, claritatii, fidelității cu care este 
transmis mesajul emoțional către audiență: aceasta va „rezona emoţional” 
cu mesajul transmis tocmai în măsura în care etajul reprezentational al 
interpretării va fi mai eliberat de condiționările de natură circumstantiala 
ale tehnicii instrumentale. 


De asemeni, ea ne conduce spre cea de-a doua calitate a 
planurilor mentale ale interpretării — aceea de a fi ierarhice. O astfel de 
caracteristică este mai uşor de descris, având în vedere că marea 
majoritate a studiilor care au examinat reprezentările mentale ale 
interpretării au căzut de acord tocmai asupra caracterului lor ierarhic, 
cel putin în ce priveşte muzica tonală clasică de tradiție europeană, fiind 
deci de aşteptat ca planurile interpretării să reflecte o asemenea 
caracteristică reprezentationala fundamentală. Într-o asemenea structură, 
parametrii care verifică interpretarea vor fi controlati ierarhic, în aşa fel 
încât specificaţiile aplicabile unui grup mai amplu să determine cadrul 
pentru elementele din interiorul grupului respectiv! (care nu vor fi, deci 
privite ca elemente independente care stabilesc relaţii fixe cu celelalte). 
ooo ae enicanea eee (deci reliefand tocmai 
acestei ierarhii, precum şi, respectiv ae = ceia Fă 

; expresivă la prima vedere!?. 


as Sloboda: op. cit. n. 63, p. 482. 
așa Cum s-a putut constata din studiul realizat de L., i 

er geti conștientă a tuturor E er ziar N în EOP Sula : a 
e A en stea da cura S-a arătat la pet. 3, a), mai sus: în loc de a urmări srableang a 
rool See pert se poate concentra in vederea realizării unei ns Tait 
Tpretari unitare, 
1# Sloboda: op, cit, n, 63; ideea este sim 
în orice interpretare trebuie să existe cel putin o culminati 
existența unor ierarhii, din comparatia cărora unele eleme i 
» 8, p: 83), În experimentul citat mai 
ist concertist), Variati 


ry Shaffer: o 


il i 
ară celei statuate de S. Rachmaninov, a punctului culminant: 


© Sonoră şi expresivă. Faptul implică 
nte devin mai importante decât altele (a se 
sus, Shaffer (op. cit. n. 58, în interpretarea 
a măsurată a tempo-ului a fost luată tocmai 
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i i 


Tot controlul ierarhic face posibilă existența unor proceduri flexibile, în 
care parametrii fiecărei note sunt specificaţi fie independent de context 
(în cazul variațiilor aplicate nediscriminatoriu tuturor notelor: accel., rall. 
etc.) sau puternic dependente de context, de notele învecinate — cazul 
tuturor deviatiilor de la regularitatea mecanică utilizate de interpret pentru 
comunicarea informaţiei ritmice, și în general al așa-numitelor „variaţii 
expresive”!s. Tot aici este de menționat comportamentul tipic al 
începătorilor, care tratează global problemele de interpretare, și care nu 
pot constientiza (cu uşurinţă) cauza greselii; spre deosebire, în cazul unei 
fugi de J. S. Bach de exemplu, descrierea structurală a acesteia drept 
suma a două sau mai multe linii melodice independente care se suprapun 
temporal şi care au comun anumite trăsături, va permite realizarea 
independentă a variațiilor expresive, pentru fiecare voce în parte; 
interpreţii neexperimentați, utilizând nediscriminatoriu, global, variațiile 
expresive (sau utilizându-le în funcţie de caracteristicile superficiale ale 
vocii evoluând „în prim-plan”), nu pot obţine reliefarea conţinutului 
expresiv!55. 


DI 


ca o dovadă a faptului că programul motor al i î i 
ie aac p progra acestuia a luat în calcul şi informația expresivă a lucrării 


h Sloboda: op. cit. n. 63, 
Sloboda; op, cit. n. 63; diferenţele în strategiile de studiu, care apar la învățarea unei lucrări, în 


funcţie de nivelul de expertiză al celui care cântă, sunt tratate î 
SAG AI Ni capete n capitolul 11.3.; Studiul instrumental 
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a ne i es | a) UI pe e ~ 


nurilor mentale 


1.7.B. Modalităţi de achiziție a pla 
ale interpretării 


În interiorul muzicii tonale clasice de tradiție europeană, 
achiziția planurilor mentale ale interpretării (sau căile prin 
intermediul cărora o persoană capătă tipul de cunoaştere necesar pentru a 
fi în măsură să interpreteze la pian o lucrare muzicală în fața unei 
audienţe) este realizată de regulă în trei moduri'**: prin memorare, prin 
interpretare după o sursă notată!” (ipostaza comună a instrumentistilor 
dintr-o orchestră care cântă după partitură putând fi suplimentata $i de cea 
a citirii la prima vedere a muzicii — in care parametrii relevanti ai 
interpretării sunt succesiv decodati, pe măsură ce avansează procesul 
interpretării) şi, respectiv, prin improvizație. Urmare a caracteristicilor 
proprii, interpretarea din memorie si improvizatia ar putea fi considerate 
limitele unui continuum de comportamente care se intinde de la situatia in 
care materialul de interpretat este cunoscut in toate detaliile sale, pana la 
cel in care parametrii relevanti interpretării sunt generati spontan!*’, 
lucrarea luând naștere in chiar momentul interpretării'%. Pe de altă parte, 
urmare a unui proces istoric de precizare si specializare a atribuţiilor 
muzicale ale compozitorului, interpretului și (într-o anumită măsură) ale 
auditoriului (proces determinat de complexitatea tot mai mare a 
cunoștințelor necesare excelentei mai ales în primele două dintre 
domenii), ipostaza improvizatiei nu mai este astăzi integrată în muzica 
tonală clasică de tradiție europeană (implicit, și în genul denumit „pian 
gen, unui bun interpret cerându-i-se er n ae Ke E sp Sa 
dovada uzanta cadentelor de at O a al 

i genul concertant, practica 


cm 


e Clarke: op. cit. n. 71; Sloboda: op. cit. n. 63. 
numită de Sloboda (op. cit. n. 63) si transcri i 

„nui h b ri â 

imediat după ce materialul muzical ne aes oe 


au prezentat subiectului intr- 
produce in alt mod (scris, instrumental Sau vocal), 1 într-un mod ( 


generarea spontană a materialului sonor este di 
: ; oar i 

ee Warts stocat —automatisme, deprinderi- yi fe palotienuna,yn 
nat . j 
ne ee interpretarea după un text scris în notație t 
(A. Gabrielsso cme + chiar în Ji Pathe 

d n; . + we 

7 $ : lor interpretari 

Music, New York: Academic Press), sic, p. 513, In D., Deutsch (Ed.) The rpretarii 


 citirea la prima vi i 
aes d e edere primește o tratare separată, 
p mulți compozitori erau, ln rândul lor, 
Li 


egorie de activități în care, 
auditiv sau vizual), acesta îl 


într-o secțiune se 


a Ñ 
şi interpreți. parată a lucrării de față. 
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barocă (si nu numai) a basului cifrat etc. La rândul lui, sincretismul 
formelor de manifestare muzicală a rămas încă o regulă în multe culturi 
tradiționale, în care nu este de conceput ca auditoriul să nu participe activ 
la interpretarea „opusului” (de regulă, tot colectiv). Fără a încerca 
previziuni cu privire la modul in care improvizatia va fi tratată în viitor, 
lucrarea de față se concentrează asupra aspectelor relevante primelor două 
tipuri de activitate interpretativă pianistică: interpretarea din memorie $i 
citirea la prima vedere a muzicii pentru pian. 


În privința memorării, teritorii vaste au fost sistematizate 
conceptual prin mecanismul asociaţiilor. Astfel, legătura „stabilită între 
procese sau stări psihice, în aşa fel încât producerea unuia dintre ele 
atrage după sine, imediat, apariția celorlalte” a constituit ideea 
centrală prin care filosofia (și apoi psihologia) secolelor al XVIII-lea, al 
XIX-lea şi (în parte) al XX-lea a descris mecanismul fixării cunoștințelor 
în memorie şi pe cel al reamintirii'*. Mai ales filosofii secolelor XVIII şi 
XIX au pus în centrul preocupărilor lor despre învățare punctul de 
vedere asociationist asupra memoriei! — multă vreme o adevărată 
paradigmă de studiu si de experiment'™. Central acestei viziuni era aşa- 
numita lege a contiguitatii in timp, conform căreia, în psihic, se vor 
asocia acele evenimente care sunt simultane sau imediat succesive. Prin 
intermediul acestei legi erau explicate posibilitatea fixării si cea a 
reamintirii. O altă lege importantă (oarecum asemănătoare primei) era 
considerată cea a asemănării (îmi amintesc de un lucru atunci când văd 
altul asemănător lui) considerată a explica posibilitatea evocării, după 
cum (mai discutabilă), legea contrastului sugera că, prin prezentarea 
unei extreme dintr-o serie, se poate produce reamintirea celeilalte. 


De-a lungul secolelor, punctul de vedere asociationist s-a 
complicat si rafinat, anumite contribuții ingenioase (ce și-au păstrat 
actualitatea) prefigurând importante descoperiri psihologice ulterioare!5. 


161 Cosmovici: op. cit. n. 13, p. 138. 

1 Cosmovici: op. cit. n. 13, pp. 138-140. 

1% deşi descrieri in bună măsură similare pot fi întâlnite chiar şi la Aristotel („Despre memorie si 
reamintire’). 

1% în secolele al XVIll-lea si al XIX-lea „asociaţia era privită ca o lege fundamentală pentru viața 
psihică, aşa cum legea gravităţii era considerată de fiziceni în domeniul fenomenelor materiale.” 
(Cosmovici: op. cit. n. 13, p. 139). 

1% de exemplu, W, Hamilton (1788-1856) formulează „legea redintegrării” pentru a explica succesiunea 
imaginilor: acestea nu s-ar succeda asemeni inelelor dintr-un lanţ (aşa cum spune legea contiguitatii), ci 
amintirea părții atrage reconstituirea întregului — interpretare ce coincide cu cea dată, circa 50 de 
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r temporare” a celebrului fiziolog 
I. P. Pavlov (detaliată în lucrări de metodică a pianului în uz și astăzi) cât 


Interesant este că atât teoria ,,legaturilo 


şi ,,conexionismul”!® „părintelui psihologiei americane” E. Thorndike au 
furnizat (involuntar) date experimentale acestui punct de vedere, care era 
foarte în vogă la vremea respectivă (şi pe care cei doi savanți il studiaseră 
în școală), dar care va fi ulterior combătut cu fermitate. Astăzi însă 


asociationismul este „în întregime abandonat, mai ales după experientele 
efectuate de _gestaltism, după ce s-a impus in știință punctul de vedere 


structuralist.”'®’, În privinţa cercetărilor lui Pavlov, ele descriu fenomene 


reale, „mult mai precise, deși cu interpretări ce s-au dovedit simpliste’'® 
si care nu aveau cum sa surprindă întreaga complexitate a învăţării si 
memorarii'® — procese care, dimpotrivă, antrenează întreg psihicul in 
toate cele trei componente ale sale: cognitiv, afectiv şi motor. 


Desigur, asociationismul explică multumitor învățarea 
mişcărilor prezente în automatismele deprinderilor motorii sau 
intelectuale, cazurile de reproducere involuntară, succesiunea haotică a 
gândurilor din stările de reverie sau a viselor; de asemeni, s-a dovedit 
caracterul predominant asociativ al evoluției afectivității; cu toate acestea, 


„contiguitatea și asemănarea nu pot explica memorarea conştientă, 


voluntară, nici abstractizarea, gândirea. Mai ales vointa presupune acte de-a dreptul 
opuse asociaţiei: când vreau să înţeleg si să asimilez un text dificil, sunt nevoit sa 
alung din minte toate ideile, imaginile ce-mi vin în minte, fără o legătură directă cu 


materialul pe care-l studiez. Această alungare, această inhibitie, este contrară 
asociației si nu poate fi explicată prin ea.”'”. 


l oe 
ani mai târziu, de curentul gestalt-ist — orientare sustinând un punct de vedere contrar și care a si 
înlocuit, în cele din urmă, asociationismul ca paradigmă psihologică. 
'% nume dat de Thorndike teoriei sale ce descria principiile învăţării. 


Z Cosmovici: op. cit. n. 13, p. 140; subl. ns. I. D.; „Ideea centrală /a acestei abordări teoretice/ rezidă 
în afirmaţia că sistemele mentale /.../ 


afir 1 nu se constituie prin asocierea unor elemente date în stare izolată 

= înainte de a fi reunite. Sistemele mentale constau in totalități organizate de la început sub o forma” 

sau „structură de ansamblu. (idem: op. cit. n. 13, p. 117; subl. ns. I, D.). 

Pentru o relatare a modului în care s-a realizat, la sf. sec. XIX şi încep. sec. XX, trecerea de la 
. . . . . . À ~ y} 

asociationism, ca paradigmă psihologică, la gestalt-ism (inclusiv în domeniul muzical — particularizat 

în lucrare), a se consulta Ionescu: op. cit. n. 76. 


'% Cosmovici: ibidem; subl, ns. I. D, 


xperimentele (in cazul celor efectuate 
SA ilie Ie i ~in aşa-numitul „turn al tăcerii”—, cu 


c j complexitatea actului de învă 7 
ajunge să susţină, eronat, că „Învățarea n-ar constitui decât un lung şir de ae i răcirii 
(Cosmovici: op, cit, n, 13, p, 78) = susținere similară celei făcu ere 


te de mentorul al i il 
studiase în școală —I, E, Spencer-, ce dorea să i oe 

d expli i ihi i 
recurs la mecanismul asociațiilor dintre imagini, idei A ul [niciuna eta e 
11 Cosmovici: op. cit. n. 13, p. 139-140; subl. ns, 
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Din această cauză, fără a minimaliza importanța descrierilor 
clasice ale lui Pavlov cu privire la achiziția deprinderilor şi priceperilor, 
importanța acestora trebuie pusă în legătură cu faptul că, în cazul pianului 
(şi nu numai), studiul este expresia unui comportament voluntar, deci 
antrenând întreg psihicul. El implică strategii conştiente care se pot 
întinde pe durate mari de timp, și a căror rol presupune abilitatea de a 
surprinde structura ierarhică a lucrării de memorat (sau cel puţin 
asimilarea unor fragmente cu funcții ambigui în structuri deja familiare) 
în scheme care se ramifică și se automatizează pe măsură ce, prin 
repetiţii, se câştigă în fluență!”!. 


Printre condiţiile care înlesnesc efortul de memorare sunt de 
amintit: motivarea individului — faptul de a memora în vederea unui 
anume scop; înțelegerea materialului de învățat, prin prelucrarea sa în 
fragmente cu sens; apoi intenţia de a tine minte; conştientizarea 
intervalului de timp în care aceste cunoștințe să fie reținute (pentru 
cât timp este necesară memorarea, când va fi testat volumul de informaţii 
memorat?) şi cunoaşterea efectelor învăţării (cât s-a reținut efectiv, în 
urma efortului depus?'”). De asemenea, repetarea materialului de 
învățat are efect proporțional cu participarea activă a celui care 
învață!” — care ideal ar trebui să combine studiul vizând îmbunătăţirea 
performanțelor motorii cu cele privind nivelul reprezentărilor: audiții, 
repetiții mute, inspectarea partiturii pentru distingerea sectiunilor 
generale, a punctelor culminante sau a celor de contrast etc. Pe măsură ce 
materialul de memorat este mai complicat si mai extins, repetarea unor 
fragmente cu sens care ulterior sunt inglobate in ansamblu este superioara 
repetitiilor intregului’”*. 


Din experimentele care au căutat să descrie modul in care se 
produce memorarea, amintim pe G. Rubin-Rabson!”, care a studiat 
modul în care pianiști de diferite niveluri au memorat piese scurte (de opt 
măsuri), în diferite condiţii. Înainte de începerea sesiunilor de studiu, 


171 Sloboda: op. cit. n. 38 şi n. 63. 

7? problema cunoașterii efectelor învăţării (adică a feedback-ului) primeşte o abordare specială într-o 
secţiune separată a lucrării de faţă. 

13 pentru detalii, a se vedea Cosmovici: op. cit. n. 13, p. 146-149. 

1 Idem, ibidem. 

178 G, Rubin-Rabson: (1945) Studies in the psychology of memorizing piano music: LX. Mental and 
keyboard overlearning in memorizing piano music. Journal of Musicology, 3, 33-40. 
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subiecţii efectuau câteva minute de ,,pre-studiu analitic” (inspectarea 
partiturii fără instrument). Parametrii urmăriți au fost: = i 

- numărul de repetiții necesare realizării unei interpretări 
fără greşeală în cazul şedinţelor de învățare; ai 

- numărul de repetiţii necesare realizării unei interpretări 
fără greșeală în cazul unei sesiuni de studiu pentru reinvatarea lucrării, la 
două săptămâni după prima sesiune; 

- numărul erorilor apărute atunci când subiecților li s-a 
cerut să transcrie lucrarea în notație muzicală. 


Rezultatele au arătat că în cazul reinvatarii, subiecții începători 
au obținut performanțe mai bune atunci când studiul a fost distribuit (cu 
pauze de 1-24 de ore între şedinţele de învăţare) decât atunci când acesta 
a fost comasat'”’. În cazul subiecților mai avansați, diferențele au fost 
nesemnificative (faptul a fost pus și pe seama scurtimii fragmentelor- 
test), iar autoarea a presupus că rezultatele în cazul primilor sunt urmare a 
faptului că aceştia nu pot cuprinde de la început structura muzicală în 
întregime. De asemeni, s-a constatat că repetițiile efectuate după 
obţinerea memorării sunt inutile — ele ar trebui efectuate atunci când 
interpretarea trebuie readusă la nivelul anterior; în schimb, atât studiul 
unilateral (pe mâini separate) cât si cel coordonat prezintă avantaje în 
memorarea lucrării. 


„Lucrările noi trebuie să conţină probleme tehnice cu totul inedite 


ca să necesite exercițiu manual. A$ spune că tehnica specifică a fiecărui compozitor 


cu adevărat original trebuie învățată o dată; după ce acest lucru a fost cut, mai 


ramân cel mult câteva locuri mai complicate, care poate că trebuie studiate mai 
” 


mult. 


————— 
1% rezultat în acord cu datele psihologiei generale, 
„învăţării în asalt”, 

177 Walter Gieseking: (1937) Cum studiază artiştii (articol, în op, cit. n. 3, pp. 88-89; subl. ns ) 


care atrage atenția asupra lipsei de randament a 
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1.8. Concluzie 


Domeniul reprezentărilor mentale care iau naştere anterior 
momentului propriu-zis al execuției instrumentale reprezintă un teritoriu 
pe cât fascinant pe atât de puţin cunoscut. Utilizând diferite tehnici de 
investigaţie, disponibile abia în anii din urmă şi aflate într-o permanentă 
perfecţionare, experimente dintre cele mai variate încep să identifice și să 
cuantifice evenimente şi fenomene inaccesibile până acum cercetării 
ştiinţifice. Astfel, pornind de la observaţii diverse venind din aria 
pedagogiei muzicale, cercetări de esență cognitivă au încercat să 
definească tipul de cunoaştere avut de un interpret în momentul în care 
acesta este în măsură să interpreteze din memorie o lucrare muzicală. S- 
au evidențiat, pe de o parte, caracteristici ale tipului de muzică clasică 
tonală de tradiție europeană, pe de altă parte, modul în care aceste 
caracteristici se reflectă în psihicul ascultătorilor. Printre trăsăturile 
fundamentale ale muzicii clasice (pentru pian), experimente variate au 
remarcat importanța conturului melodic si, respectiv, a tendinței 
naturale a ascultătorilor de a categoriza continuum-ul perceptiv — atât în 
dimensiunea înălțimii muzicale cât şi în privința duratelor. Acestea, 
împreună cu celelalte trăsături structurale ale lucrărilor muzicale, devin în 
timp, prin intermediul interpretărilor, „cunoaștere tonală”, fiind înglobate 
în schemele cognitive ale ascultătorilor. Faptul este purtător a trei 
consecinţe: 

a) structurile muzicale sunt percepute drept cadru, fata de 
care devierile interpretărilor concrete pun în evidență potenţialul expresiv 
al respectivelor lucrări; 

b) în cursul interpretării, aceleaşi structuri acționează ca 
jaloane de organizare a interpretării care tocmai are loc, si 

c) în cazul ascultătorilor, aceste relații structurale pot 
transmite impresia de continuare sau încheiere. 


În final, preferințele interpretative pe care executantul le are cu 
privire la lucrarea de cântat ,,sculpteaza” la rândul lor reprezentările la 
nivelul ascultătorilor, iar experimentele evocate au încercat să cuantifice 
ponderea marcării expresive, precum și indiciile oferite de mărimea şi 
locaţiile erorilor în interpretare, ca marcatori ai sublinierilor pe care 
fiecare interpret înţelege să le aducă unei lucrări muzicale date. Aşa cum 


s-a arătat, preferințele în materie de frazare pot fi cruciale în cristalizarea 
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gradului de acceptare pe care publicul îl poate avea mai ales în relaţie cu 
muzica nouă. 


Un capitol separat al secţiunii a trecut în revistă un număr de 
cercetări alternative care afirmă că reprezentările structurilor muzicale nu 
ar cere un grad de abstractiune atât de înalt pe cât s-a crezut iniţial: 
Varietatea lor indică drept surse credibile ale reprezentărilor structurale 
posibilitatea ca muzica să fie purtătoare a unei naraţiuni implicite, după 
cum mulţi interpreţi susțin că îşi reprezintă muzica mai putin la modul 
auditiv și mai mult în relaţie cu reprezentări verbale ale muzicii 
respective, cu reprezentări corporale (de mișcare) ale acesteia, sau în 
relație cu imagini, evenimente, caractere, stări de spirit etc. Varietatea 
experimentelor care pun în evidență legătura strânsă dintre muzică și 
mişcare(a umană) a făcut necesară o abordare separată, într-o secțiune 
ulteriorară. Toate aceste cercetări (împreună cu opiniile pertinente cu 
privire la planurile interpretării, avute de cel în măsură a cânta în public 
o lucrare muzicală) vin să completeze mai vechile teoretizări referitoare 
la reprezentarea muzicii în psihicul uman, deschizând posibilităţi inedite 
pentru cercetări ulterioare. 
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Secţiunea a doua: Posibilităţi de stăpânire a 
tehnicii instrumentale 


Cap. II.1.: Aspecte introductive 


Odată definit (în secțiunea precedentă) tipul de cunoaștere 
avut de cel în măsură a interpreta la pian, din memorie, în fața unei 
audienţe, o anumită lucrare muzicală, secțiunea de față încearcă o trecere 
în revistă (însoţită de detalieri asupra cercetărilor semnificative) a 
domeniului-cheie experienței interpretative — stăpânirea tehnicii 
instrumentale. 


Încă din secțiunea anterioară s-a arătat că instrumentistul pare a 
avea, în plus față de melomanul avizat, un tip particular de cunoaștere a 
lucrării de executat, specificând modul în care informaţiile abstracte 
despre lucrare sunt concretizate în acțiuni (cu alte cuvinte, „planurile 
mentale ale interpretării”, cuprinzând în principal aspectele motorii ale 
interpretării). Cum chiar si în cazurile minimale —interpretarea unei 
lucrări simple, de mici dimensiuni- compexitatea acestor acțiuni 
depăşeşte simpla înşiruire a unor deprinderi (având, dimpotrivă, 
caracteristicile unui adevărat comportament creativ), necesitatea prezenței 
unei așa-numite „tehnici instrumentale” este o preconditie esenţială. În ce 
constă această tehnică instrumentala?, cum poate fi ea definită?, care sunt 
căile prin care aceasta se achiziționează? — sunt întrebări la care încearcă 
să răspundă prezenta secțiune. 


În expunerea problemei s-a avut în vedere următorul plan de 


idei: 
Cap. II.1.: Aspecte introductive 
II.1.A. Puncte de plecare 
II.1.B. Practica mentală 
II.1.C. Studiul instrumental propriu-zis — aspecte 
enuntiative 
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a 


Cap. I.2.: Procese motorii implicate in interpretarea 


pianistică 
II.2.A. Introducere 
I.2.B. „Teoria buclei închise” 
II.2.C. „Teoria programului motor” 
I1.2.D. „Teoria claselor generalizante” 
IL.2.E. „Abordarea Bernstein” 
IL.2.F. Alte investigaţii experimentale relevante 
cercetărilor privind procesele motorii implicate în interpretarea pianistică 
Cap. II.3.: Studiul instrumental pianistic 
I1.3.A. Introducere 
I1.3.B. Puncte de vedere generale. Relaţia ereditate- 
mediu în studiul instrumental 
I.3.C. Privitor la realitățile experimentale 
IL.4. Concluzie 


II.1.A. Puncte de plecare 


Majoritatea teoreticienilor și practicienilor pianului sunt de 
acord că așa-numita „tehnică instrumentală” trebuie să cuprindă întreaga 
problematică a artei interpretative!. În consecinţă, cf. H. Neuhaus, „orice 
perfecționare a tehnicii reprezintă o perfecționare a artei însăşi /.../, ajută 
la punerea în lumină a conţinutului, a sensului intim”. Prin urmare, 
adevărata tehnică trebuie să pornească de la conţinutul lucrării 
(„imaginea artistică”, „sensul poetic” etc.), iar dezvoltarea muzicală 


trebuie să preceadă (conceptual vorbind) dezvoltarea agilitatii, 
bravurii: 


„Cu cât este mai clar felul (conţinutul, muzica, perfecțiunea 
execuției), cu atât mai clar dictează el mijloacele de a-l atinge /.../ Înțelegerea 
limpede /a telului/ dă interpretului posibilitatea să tindă spre el, să-l atingă, să-l 
întruchipeze în interpretarea sa — și toate acestea la un loc alcătuiesc problema 


tehnicii” /.../. „cu cât ne este mai clar ce avem de făcut, cu atât apare mai clar si cum 
anume trebuie facut” /.../°. 


Mai mult, „cu cât muzicianul este mai valoros, /.../ cu atât mai 
restrânsă devine problema muncii asupra imaginii”, iar în cazurile cele 
mai fericite întreaga muncă s-ar rezuma doar la memorarea lucrării“. 


În alti termeni, W. Gieseking afirmă același lucru: 


„Tehnica nu trebuie să se bazeze numai pe capacitatea mecanică a 
musculaturii degetelor de a memora, capacitate dobândită prin repetiţii frecvente, ci 
tot materialul învătat trebuie sesizat de intelect în mod atât de limpede si de constient, 
încât întreaga activitate de execuţie să fie supravegheată si dirijată de minte. >. 


* apud H. Neuhaus, însuși sensul termenului vine de la techné — (gr.) abilitate, dexteritate, aptitudine, 
competență, deci in ultimă instanţă artă (a se vedea Heinrich Gustavovici Neuhaus: (1960) Despre arta 
pianistică - însemnările unui pedagog. Bucuresti: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R. P. 
R). 

? Neuhaus: op. cit, p. 6 (subl. ns. I. D.). 

> Neuhaus: op. cit, p. 91. 

* Neuhaus: op. cit., p. 12, 

* Walter Gieseking: (1942) Intuifia şi fidelitatea faţă de lucrare ca fundamente ale interpretării. În W. 
Gieseking: (1967) Aga am deveni! pianist, p. 92. Bucuresti: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor 
din R. S. R. (subl. ns. I. D.). 
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În același timp însă, el atrage atenția asupra confuziei care s- 
ar putea crea între sesizarea „sensului poetic” (afirmat în citatele 
PORES : ERA 

anterioare) si „redarea artistică a unei lucrări”: 


„Se pierde din vedere mult prea des că numai perfecta stăpânire 

până in ultimele si în cele mai mici amănunte /a tehnicii/ permite redarea artistică a 
. s os . . 16 

unei lucrări: întâi tehnica, si numai după aceea expresivitatea si sufletul, nu invers!”®, 


„În redarea operei, nu sentimentele personale sau dispoziția de 
moment ale interpretului trebuie să fie hotărâtoare, ci conţinutul de idei, căruia 
compozitorul i-a dat expresie într-o formă artistică, si care trebuie să stimuleze într-o 
așa măsură comuniunea de simtire a interpretului, încât voința de exprimare a 
acestuia să se identifice deplin cu aceea a compozitorului.” /.../ Trebuie accentuat că 
această intensitate a expresiei nu este echivalentă cu sentimentalismul exaltat de tip 
romantic. Căci, pe câtă vreme acesta din urmă are o acțiune dizolvantă şi destructivă 
asupra formei, o comuniune de simtire cu autorul cât mai desăvârşită va contribui în 
mod esenţial la conturarea limpede a formei unei lucrări; de aceea, ea face parte 
dintre elementele de bază ale oricărei interpretări, indiferent dacă ea constă în 


redarea riguros stăpânită a muzicii clasice, sau în interpretarea liberă a unor lucrări 
romantice?. 


eee 
“ Walter Gieseking; (1936) Elo, 
‘ ; giul pianului. În W, Giesekin a: it piani 
București: Editura muzicală a Uniunii et acd AMA a de e, dă. rm copings 
Gieseking: ibidem n, 5, p. 90, AAi 


* Gieseking; ibidem, n. 5, p, 93 (subl, ns, I, D,), 
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11.1.B. Practica mentală 


Întrepătrunderea elementului de reprezentare cu cel motoric a 
pus în mod legitim întrebarea în ce măsură practica mentală a abilităților 
motorii (adică repetarea unei abilități numai în mod imaginat, neinsofita 
de vreo activitate musculară voluntară la instrument) are vreo relevanță în 
pregătirea eficientă a interpretării”. Lucrările timpurii destinate 
pedagogiei pianului o tratează marginal sau cu titlu de curiozitate. De 
exemplu, Th. Bălan o aminteşte pasager, într-un subcapitol 
(„antrenamente ideo-motorii”) numind (fără să precizeze) „experiențe cu 
elevi de conservator” care, în cazul execuţiei pur mentale a unor lucrări 
instrumentale, au constatat ,,biocurenti [sic!] ai mișcărilor imaginate 
/similari celor care/ se pot înregistra în cazul unei interpretări 
instrumentale reale” a subiecţilor respectivi. 


„Din această cauză, s-a dedus că unele calități ale activităților 
motorii pot fi ameliorate în mod substanţial făcându-se antrenamente cu ajutorul 
reprezentărilor, fără a se recurge si la îndeplinirea efectivă a mișcărilor” (p. 48). /.../ 
„S-au experimentat avantajele pe care le aduc antrenamentului sportivilor, așa-zisele 
antrenamente ideo-motorii, adică pregătirea în gând a succesiunii de mișcări pe care 
aveau să le execute. Datele obtinute experimental și înregistrările (electromiograme) 
au dovedit că se realizează rezultate superioare ori de câte ori activitatea este 
precedată de o reprezentare cu comentar în limbaj interior” (p. 186). 


În altă ordine de idei, autorul aminteşte de recomandările 
profesoarei sale de instrument, Constanța Erbiceanu (căreia, așa cum 
menţionează, acest tip de studiu „nu-i era străin”) de a se gândi, atunci 
când nu se afla în fata instrumentului, „Ja o seamă de pasaje care nu sunt 
încă realizate, la eventualele îmbunătăţiri ce s-ar putea aduce in 
perfecționarea tehnicii, la felul în care ar trebui cântate, etc. „Cântă 
mereu în gând, cu toată seriozitatea. Opreste-te la părțile mai dificile si 
studiază-le cu toată atenția, ca si când ai fi la pian”” (p. 186). Din 


” de exemplu, realitatea conform căreia „este profitabil pentru cei care nu cântă să asculte cum cântă 
ceilalți” (Theodor Balan; (1966) Principii de pianistică, p. 49. Bucureşti: Editura muzicală a Uniunii 
compozitorilor din R. S. R.) este bine-cunoscută profesorilor de pian. Nu acelaşi lucru se poate spune 
despre antrenamentul voluntar și sistematic cu ajutorul reprezentărilor, fără a se recurge la 
indeplinirea efectivă a mișcărilor la instrument, 
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păcate, cu excepția acestor pasaje descriptive şi cu oai autobiografică, 
problema nu mai primeşte vreo tratare în paginile cărții . 


Printre cerințele/procedeele enumerate în vederea formării aşa- 
numitei imagini artistice, H. Neuhaus!! recomandă pasager, într-o trecere 
în revistă: „să-i cerem /elevului/ să învețe bucăţi pe de rost numai citind 
notele, fără a recurge la instrument” (p. 26). În alt context, într-un pasaj 
cu caracter autobiografic, amintește, în modul său propriu, de 
împrejurarea unui studiu „în asalt” care l-a marcat: 


„Poate că nu ar fi oportun [sic!] să relatez aci un fapt, pe care eu îl 
socot a fi interesant, deoarece este vorba de momentul din viata mea cînd am muncit 
cu maximă încordare si finalitate. 

Să tot fi avut 17-18 ani /.../ cînd m-am apucat, pentru intiia dată, să 
studiez cea mai dificilă sonată de Beethoven: op. 106 în si bemol major, 
Hammerklavier cu fuga. Eram plin de zel şi cînd nu o cintam, mă gindeam tot la ea — 
pe cînd mă plimbam, la scăldat, sau în timpul prinzului... Cînd mă duceam la culcare, 
asezam partitura pe un scaun si la lumina unei luminări (electricitatea era 
necunoscută pe atunci la Manuilovka) o parcurgeam pînă mă biruia somnul. Pe cînd 
dormeam, visam sonata si mi se întîmpla să mă ,,impotmolesc” —în vis— în textul fugii, 
nemaistiind cum continuă. Pe cit se pare, acest vis mă tulbura într-atit, încît mă 
trezeam, aprindeam luminarea, luam partitura si parcuregam fuga, luind-o de la 
punctul unde mă poticnisem. Pe urmă adormeam iar. Si asta se repeta. Fapt e ca 
datorită acestei ,,munci” am învăţat sonata pe dinafară în numai șase zile, termen 
care este minimal pentru o asemenea compoziţie.” (p. 230). 


Dincolo de evocarea colorată, acest tip de studiu (împreună cu 
practica mentală, fără instrument) este enunțat cu precauţii, ca o 
posibilitate oarecum exotică”, autorul găsind în final episodului alte 
explicaţii — corecte, dar care nu rezultă direct din tipul de ,,studiu” expus: 
„Acest exemplu real demonstrează importanţa uriașă pe care o au, în 


munca noastră, încordarea voinţei, dorința, pasiunea, finalitatea si 
urmărirea neabătută a felului fixat” (p. 230), 


Evident, elementul volitiv este o componentă crucială (cel mai 
pisica prima componentă) în studiul instrumental, dar urmare tocmai 
TERE abilei încordări a voinței lucrarea respectivă a ajuns să fie, 

ralmente, visată, și nu invers. Aşa cum s-a arătat într-un capitol 


a 


w r Balan: (1966 
din R.S.R. 


Prine! : 
) Principii de pianistica, București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor 
" op.cit. n, |. 
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anterior al lucrării de fata, asociaţiile din timpul viselor (de natura celor 
evocate în pasajul de mai sus), asemeni tuturor fenomenelor asociative, 
aparțin altei coordonate psihice, diametral opuse celei întâlnite in 
activitatea voluntară. De aceea, nu putem fi de acord cu concluzia (expusă 
în pagina următoare), conform căreia 


„în afară de cele patru metode de a învăţa o bucată muzicală, 
recomandate de Hoffman (prima metodă — înveţi o bucată la pian cu note; a doua — la 
pian, fără note; a treia — după note, fără pian si a patra — fără note şi fără pian, adică 
plimbindu-te în oraş sau prin pădure si gindindu-te doar la compoziţie) există si o a 


cincea metodă —a învăța o bucatd,— în somn. Nu sînt divagatii!... ceea ce spun este 
adevărul-adevărat. ” (p. 231; subl. ns. I. D.).. 


Asociaţiile apărute în somn sunt o consecință a intensității 
efortului voluntar anterior, un indicator al gradului în care psihicul 
este preocupat de problemele apărute în activitatea voluntară (este 
cunoscut faptul că tocmai în somn psihicul triază, organizează şi transferă 
în memoria de lungă durată informaţiile anterior receptate) si nu un mod 


valid de învățare”. O recunoaște implicit si Neuhaus, atunci când 
afirmă: 


„Uneori, bucăţi mult mai ușoare mi-au necesitat o perioadă mai 
lungă pentru a le putea învăţa, deoarece nu lucram cu acea încordare a vointei, nu 
eram ,,obsedat” de ele ca atunci cînd am învățat sonata Hammerklavier. 
(Provenienta acestei obsesii este lesne explicabilă: stiam dinainte că este una din cele 
mai frumoase si totodată mai dificile compozitii pentru pian ale lui Beethoven, de 
aceea, in chip firesc, se născuse in mine ambiția: „ia să te vedem, ești în stare să faci 


asta?”)” (p. 230; subl. ns. I. D.). 


În legătură cu practica mentală, aceste două pasaje sunt 
singurele trimiteri la acest tip de studiu, în volumul amintită, 


În pofida beneficiilor (care totuși se pare că nu sunt ignorate 
total — urmare tocmai a rezultatelor de excepție ale unor reprezentanți de 
vârf ai artei interpretative, indiferent de instrumentul la care au cântat), 
această lipsă de interes în descrierea, definirea şi explorarea 
caracteristicilor a ceea ce pare a fi cel putin o modalitate promițătoare 


eS 


” cel puţin așa cum este definit acesta in mod uzual: „transmiterea (sistematică) 
deprinderi într-un domeniu oarecare; inițierea cuiva într-o meserie, ştiinţă, artă ete.” 
(1975) Dicționarul explicativ al limbii române, Bucuresti: Editura Academiei R. S. R. 
” H, Neuhaus; op, cit, n, 1, 


de cunoştinţe şi 
= în <colectiv>; 
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(adică tocmai a acelui 
i teoretizărilor moderne ale 


de augmentare a sferei reprezentărilor sonore 
„auz intern” — concept central al majorități 
pianisticii), această lipsă de interes pare în mod straniu a fi regula chiar 
si în cazul lucrărilor contemporane de teorie a interpretării 
instrumentale. De exemplu, M. D. Răducanu, îi dă o atenţie cu totul 


efemeră, în pasajul: 


„Desigur, capacitatea interpretului de ez0 are ca gacie 
primordială la lectura textului este o calitate înnăscută, dar si pe deplin educabilă si 
mai ales autoeducabilă. De altfel marii artişti (printre care si Enescu) au obisnuit 


dintotdeauna să se apropie de text fără instrument prin intermediul reprezentărilor, 


imaginaţiei si afectului conferind ulterioarelor materializari instrumentale o clară şi 
2914 


convingătoare atitudine stilistică. 


În plus, contextul în care este făcută această afirmaţie nu este 
subordonat ei, ci în legătură cu un (asa-numit de autor) „impuls 
arhetipal” (p. 108), definit de acesta drept „capacitatea interpretului de 
rezonare ca reacție primordială /a acestuia/ la lectura textului” (p. 109). 
Faptul apare cu atât mai paradoxal cu cât acelaşi autor arată (pe bună 
dreptate) că: 


Al] „Important este însă că auzul intern are rolul determinant în 


emiterea sunetului instrumental, el acționând _prin_intermediul centrilor motori 


asupra aparatului motric.aferent care, la rândul său, acționează instrumentul”, 


; accentuandu-se prin urmare atat rolul subordonat al motricii 
faţă de latura reprezentărilor auditive, cât si relația de cauzalitate auz 
intern — sferă motorie —> instrument. 


ea a) sent puterii de reprezentare, comandă şi 
7 rm, Ci doar în chip de „produ i. 

pete Xetciţiu de citire fără instrument Produs secundar”, rezultat al 

Scop mal modest, și anume La t 

ela Al orientării în partitura al educării procesului „perceptiei propriu- 


din punct de vedere cantitativ şi calitativ”. 


Merpretarli muzicale, p, 109. laşi: Editura Dan; 
'* Răducanu: op, cit, n, 14, p. 38; subl, ns să p . Iaşi: Edi 


o 


Conform autorului, această activitate „antrenează spiritul de observaţie și 


a . . A ” F ‘ .. sd 0 9916 
de selecție, impulsionând totodată cu necesitate si centrii auditivi. 


De fapt, în toate lucrările menţionate (și nu numai), accentul 
este pus în principal pe acele aspectele observabile din exterior ale 
comportamentului la studiu: exersarea lucrării de la ansamblu la 
detalii", deslusindu-se importantul de secundar, și mai ales așa-numitele 
puncte de cotitură ale acesteia (de exemplu, trecerile de la o temă la alta, 
sau, mai general, jaloanele structurii formale), de asemeni, studiul 
trebuie să tindă spre (să aibă mereu drept scop) interpretarea finită, 
expresivă, pentru atingerea căreia se recomandă perseverenta în ritm 
sustinut’*. Interpretul nu trebuie să se lase „surprins de evenimente”, 
drept care, în studiu, mișcările trebuie efectuate asemeni unei „filmări cu 
încetinitorul”: „pas cu pas”, absolut lin, treptat, fără opriri, si mai ales 
„în chip prevăzător” („cu o intenţie dinainte chibzuită”), pregătind 
poziția fiecărui deget în vederea atacarii clapelor următoare”, și utilizând 
de preferință o singură digitatie (pentru a se folosi la maximum 
„memoria musculară”). Pornindu-se însă de la premisa conform căreia 
„beneficiarul” prim al tuturor acestor strategii de învăţare este, în ultimă 
instanță, creierul, a apărut o întrebare legitimă cu privire la o modalitate 
mai directă de a influența calitatea si cantitatea datelor receptate — iar un 
răspuns valid pare a veni din partea antrenamentelor pur mentale ale 
activităților ce sunt altfel executate de regulă doar în fata instrumentului. 
S-ar putea ca însăşi varietatea și complexitatea tehnicilor enumerate 
(neexhaustiv) mai sus să fi pus —nemeritat— în umbră tocmai preconditia 


esențială, scopul unei interpretări autentice (formulată, de altfel, chiar de 
H. Neuhaus”): 


* Mircea Dan Raducanu: (2004) Bazele metodice ale comportamentului profesorului de pian, p. 287. 
Iași: Editura Pim; subl. ns. I. D. 

” o compoziţie care este frumoasă luată în totalitatea ei este frumoasă și în fiecare detaliu” (Neuhaus: 
op. cit. n. 1, p. 27). 

Jepetifia este mama învățăturii” — identificată drept o lege valabilă „indiferent de talent”: 
„măiestria |... în învățarea unei bucăţi muzicale (măsură a maturității unui pianist) se caracterizează 
prin urmărirea fara abateri a scopului, prin aptitudinea de a nu irosi vremea in zadar /.../ Pasivitatea, 
inerția, lungesc timpul necesar însușirii operei date şi scad in mod aproape inevitabil interesul 
interpretului faţă de ea” (Neuhaus: op. cit. n. 1, p. 8). /.../ oamenii mari au fost întotdeauna harnici”/.../ 

; op. cit. n. 1, p. 69). „numai pretinzând de la pian imposibilul, obţii tot ce este posibil” 
(Neuhaus: op. cit. n, 1, p, 149). În general, lucrările evocate pun un îndreptăţit accent pe latura 
voluntară a studiului la instrument (în context, cu atât mai curioasă concluzia expusă anterior de 
Neuhaus — a se vedea mai sus), 

” Neuhaus: op, cit. n. 1, pp. 117-118; , 
Procesului in timp” (idem, p. 67; subl, ns.). 


” op. cit. n. 1,p.5. 


orespun incetineala 


Tot secretul omului de talent și de geniu rezidă Ja ee ca ‘ 
: A . = 
creierul său muzica trăieşte din plin cu mult înainte ca el să fi atins cu degetele 


calpele vreunui pian.” (p. 5). 


Istoria practicii interpretative pianistice cunoaste cazul celebru 
al lui Walter Gieseking, care a susținut puternic (împreună cu profesorul 
său, Karl Leimer) maniera de lucru bazată pe studiu mental (fără recurs 
la instrument), cu ajutorul reprezentărilor auditive. În acest sens, 
următorul fragment este revelator”: 


„Orice lucrare complicată însă nu o învăţ la instrument, ci numai 
prin citire. Tot în același fel repet lucrările pe care nu le-am mai cântat de mult, 
lăsându-le să se desfăşoare în memorie şi ținând partitura la îndemână, concomitent, 
pentru înlesnirea controlului, se pot mișca uşor degetele care ar avea rolul să cânte 
pasajul respectiv. Prin aceasta, impulsurile care pornesc din cap (din reprezentarea 
muzicală) sunt așa-zis verificate, pentru a stabili dacă transmiterea lor asupra 
degetelor funcționează fără greș. Dacă această transmitere se efectuează fără 
piedică, nu mai este nevoie de exercițiu la pian. 

Acest studiu prin citire este nu numai metoda cea mai sigură de 
învăţat pe dinafară, ci şi un mod de folosire utilă a timpului pierdut în călătoriile cu 
trenul. /.../ Nu mă resimt câtuși de puţin dacă trece un timp mai îndelungat fără să 
pun mâna pe clape. O asemenea pauză este chiar foarte recreativă, dar din nefericire 
nu mi-o pot permite decât rareori. /.../ 


Lucrările noi trebuie să conţină probleme tehnice cu totul inedite, 


ca să necesite exercițiu manual. As spune că tehnica specifică a fiecărui compozitor 
cu adevărat original trebuie învățată o dată; după ce acest lucru a fost făcut, mai 


fra cel mult câteva locuri mai complicate, care poate că trebuie studiate mai mult. 


Se înțelege că, pentru 
repetiție e de prisos. 


de aceasta, părerea 


iesele cântate frecvent, chiar si această 


Spre întâmnpi 
pre a preîntâmpina eventuale confuzii, aş vrea să mai accentuez că 


ony -fi insusesti z 
ici, Numai usesti un fel de a cânta 


rintr-o concentrare maximă se poate 
7 a se consulta volumul W i 
e co alter Gieseking: 
a Uniunii compozitorilor din R. S, R, (Guth. ae am devenii pianist Bucuresti: Editura muzicală 
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ajunge la stăpânirea tuturor mușchilor si nervilor care acționează în cântatul la pian 
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precum si la insusirea unei sigurante tehnice care va face intutil exersatul ulterior 
(subl. ns. I. D.). 


Din lectura acestui pasaj amplu se pot trage câteva concluzii cu 
privire la modul insolit de studiu al marelui pianist (total atipic, ba chiar 
conținând descrierea unor proceduri de-a dreptul contrare fata de 
recomandările ,,clasice” ale pedagogiei pianului). Acestea sunt: 

a) primatul studiului mental în defavoarea celui 
propriu-zis la instrument (când citeşte o partitură, interpretul trebuie să- 
şi imagineze, cu ajutorul așa-numitului „auz interior”, cum va suna 
muzica respectivă —evident, în condiţiile în care abilitățile motorii 
fundamentale  cântatului la pian sunt deja cunoscute-, eventual 
sugerându-şi simultan și mișcările degetelor care ar avea de cântat); 

b) interpretul trebuie să cunoască partitura (sau părți 
semnificative din ea) pe de rost înainte de a începe să o studieze la 
instrument; 

c) în mod paradoxal, lipsa contactului cu claviatura este 
resimțită ca fiind benefică, şi nu în detrimentul interpretărilor ulterioare; 

d) rațiunea studiului pare a sta nu atât în rezolvarea 
problemelor tehnice propriu-zise (lucrările des interpretate par chiar a nu 
mai avea nevoie de studiu!), ci mai degrabă în surprinderea (din punct 
de vedere tehnic a) modului specific de a compune a unui creator sau 
altul; 

e) intensitatea studiului si atenția asupra detaliului fac ca 
sesiunile de studiu să fie relativ scurte. 


Ulterior, câteva studii au încercat să cuantifice gradul de 
eficiență pe care acest tip de studiu îl poate avea în pregătirea 
interpretării. Astfel, D. Coffman’, într-o cercetare asupra efectelor 
studiului fizic, mental şi alternat asupra unor subiecți care învățau cu 
ajutorul unui sintetizator o compoziție scurtă, la patru voci, nu a găsit 
diferenţe între metode în ce privește erorile de înălțime sau ritm; diferențe 
semnificative au apărut doar în privința zempo-ului interpretării: studiul 
fizic (singur sau în alternanță cu studiul mental) a produs rezultate 


7, Gieseking: (1937) Cum studiază artiștii (articol, în op. cit., p. 87-88). 
2 D, D, Coffman: (1990) Effects of mental practice, physical practice, and knowledge of results on 
Piano performance. Journal of Research in Music Education, 38, 187-196. 
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superioare celui doar mental, care la rândul lui a fost mai eficient decât 
lipsa de studiu. O a doua concluzie importantă, rezultatele par să indice 
că practica motorie este cu atât mai importantă cu Cat 0 persoană 
este mai puțin avansată la instrument și cu cât muzica este mai 
dificilă. În schimb, dacă individul este familiarizat într-un grad rezonabil 
cu particularitatile studiului la pian, repetițiile mentale se pot dovedi la fel 
de benefice învățării, iar studiul combinat (fizic și mental) poate da 
rezultatele cele mai favorabile. Într-un studiu separat, G. Rubin-Rabson™, 
a cerut unui număr de patru grupe de subiecți pianiști să studieze 
compoziţii scurte de autori ai sec. XVII-XVIII, în următoarele condiții: 

- (grupa 1): studiu la instrument precedat de 20 min. de 
analiză ghidată (de experimentator) a lucrării de executat 

- (grupa 2): studiu la instrument precedat de 20 min. de 
analiză liberă (fără experimentator) a lucrării de executat 

- (grupa 3): studiu la instrument 

- (grupa 4): studiu la instrument conform uneia dintre cele 


trei proceduri de mai sus, precedat de audierea unei înregistrări a lucrării 
de studiat. 


S-a constatat că performanțele grupelor care studiaseră si 
analitic au fost superioare, ele având nevoie de mai putin timp si mai 
puţine repetiţii pentru a obţine o interpretare corectă pe de rost. Într-un 
experiment complementar”, autoarea a demonstrat că repetițiile la 
instrument pot fi înlocuite cu succes prin studiu mut (repetiție mentală). 
Acest tip de studiu are un mod de manifestare similar: eficiența sa se 
modifică în funcție de mărimea fragmentelor de studiu si, în cazul 
Supraînvăţării, repetițiile mentale suplimentare sunt inutile după atingerea 
criteriului de adecvanta. De asemeni, în studii ulterioare s-a constatat că, 
atunci când parcurg exclusiv mental lucrările de studiat, instrumentistii au 
tendința de a le „cânta” mai rar — efect apărut urmare fie a lipsei 


feedback-ului instrumental, fie urmare a efortului reprezentational 
crescut, cerut de aceasta activitate”. 
A a 


* G, Rubin-Rabson: (1937) Th i 
Se cn i De e influence of analytical pre-study in memorizing piano music. Archives 


M. Clynes (Ed.); Music, aie + (1982) Neurobiologic functions of rhythm, time, and pulse in music. In 
Plenum Press. Aceeași concluzie apare și în studii timpurii ology of music (pp. 171-216), New York: 


Pe de altă parte, studii efectuate la alte instrumente nu confirmă 
avantajul unui asemenea tip de practică: de exemplu, apud R. Kopiez’’, in 
două experimente cu grupe de chitariști care au primit spre studiu un 
fragment dintr-o compoziție necunoscută a lui Krenek, cerându-li-se să 
studieze, respectiv, într-una din următoarele condiții: 

- studiu cognitiv: 5 minute de analiză structurală a 
fragmentului, urmate de alte 5 minute de încercări de memorare a 
acestuia 

- studiu motor: două sesiuni (de câte 5 minute) de studiu 
la instrument 

- studiu cognitiv-motor: audiere inițială a analizei 
structurale, urmată de 5 minute de memorare fără instrument, apoi de alte 
5 minute de studiu la instrument 

- studiu motor-cognitiv: în ordinea inversă 

nu a găsit vreo diferență semnificativă între cele patru condiții 
în privința corectitudinii intonării înălțimilor si a ritmului. Mai mult, 
odată cu creşterea lungimii fragmentelor supuse studiului (condiție 
introdusă de un al doilea experiment), rezultatele cele mai bune au fost 
obținute de membrii grupului care a practicat studiul motor. Pe de altă 
parte”, analiza structurală a fragmentului de învățat este mai eficientă 
atunci când elementele relevante ale partiturii sunt puse în evidență cu 
ajutorul culorilor și graficelor, decât în cazul în care se procedează la o 

analiză verbală convenţională. Acest lucru vine în sprijinul studiului 
mental ca modalitate de îmbogățire a laturii de reprezentare în psihic 
a structurii lucrării de interpretat. 


Aşadar, în problema studiului mental, părerile par a fi împărțite, 
urmare a rezultatelor diferite obținute în studii relativ puține efectuate in 
relație cu muzica, studii ale căror intenții și protocoale experimentale au 
fost diferite; cu toate acestea, o majoritate semnificativă înclină să indice 


psihice mai mari, necesară imaginării lucrării pe parcursul studiului prealabil (Alf Gabrielsson: (1999) 
The Performance of Music. In D. Deutsch (Ed.): The Psychology of Music. New York: Academic 
Press; citează pe K. Ebhardt: (1898) Zwei Beitrăge zur Psychologie des Rhythmus und des Tempo. 
Zeitschrift für Psychologie und Phisiologie der Sinnesorgane, 18, 99-154). 

77 R. Kopiez: (1990b) Der Einfluss kognitiver Strukturen auf das Erlernen eines Musikstiicks am 
Instrument. Frankfurt am Main: Peter Lang (citat in A. Gabrielsson: (1999) The Performance of Music. 
In D, Deutsch (Ed.) The Psychology of Music. New York: Academic Press.). 

* R. Kopiez: (1990a) Der Einfluss grafischer vs. verbal-analytischer kognitiver Strukturierung 
mentalen. Erlernen eines Musikstiicks. Musikpsychologie. Jahrbuch der Deutschen Gesellschaft für 
Musikpsychologie, 7, 147-155 (citat in A. Gabrielsson: (1999) The Performance of Music. In D. 
Deutsch (Ed.) The Psychology of Music. New York: Academic Press.). 
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cientei studiului la instrument, de forma: 


studiu combinat (fizic şi mental) — studiu motor — Sadin a es 
lipsă de studiu. Opinia noastră este ca acest tip de studiu ie toata 
atentia, fie si prin ocazia de neinlocuit poetic o oferă ae 5 a-ȘI 
preciza si amplifica etajul reprezentărilor auditive — prin disocierea 
acestora de orice efect la instrument, de latura lor efectoare. In context, o 
sursă interesantă de dovezi vine şi din alte domenii ale muzicii, ce permit 
sublinierea modului în care operează optimizarea proceselor interpretative 
în studiul mental. De exemplu, o categorie de instrumentiști care sunt 
nevoiţi prin însăși natura activității lor să „studieze mut” cu 
preponderență o constituie dirijorii. Tocmai caracteristicile acestui tip de 
studiu au fost examinate într-un experiment” care a înregistrat 
potentialele electroencefalografice (EEG) şi electromiografice (EMG) ale 
unor dirijori novici precum si ale profesorului lor, in momentul in care 
acestia dirijau. S-au constatat diferente mari intre indivizi, dar profesorul 
si studentii mai antrenati au prezentat scheme EEG mai repetabile 
decat incepatorii. Mai mult, schemele electromiografice (EMG) ale 
profesorului inregistrate in timpul repetitiilor mentale au avut un desen 
similar celor înregistrate in interpretarea reală. În privința naturii 
reprezentărilor, datele sunt identice cu cele găsite în cazul interpretilor la 
instrumente: şi dirijorii par a se sprijini pe mai multe tipuri de 
reprezentare, între care se detaşează reprezentările auditive”! (au existat 
însă și cazuri în care indivizii susțineau că isi construiesc reprezentări 
vizuale ale lucrărilor de dirijat). 


ierarhia descrescătoare a efi 


31 


II.1.C. Studiul instrumental propriu-zis — aspecte 
enuntiative 


Modalitatea prima de insusire a abilității interpretative, studiul 
instrumental este descris în, practic, totalitatea lucrărilor de pedagogie a 
pianului. Punctul de pornire în cazul acestor referiri este, de regulă, 
propria experiență pedagogică a autorilor, acumulată de-a lungul unor 
cariere fructuoase, pe care respectivele persoane înțeleg să o consemneze 
in. scris, şi care, în general reprezintă o esentializare a strategiilor de 
studiu (însoțită de comentarii valoroase), strategii de studiu pe care autorii 
respectivi le-au întâlnit de-a lungul timpului sau le-au practicat și rafinat 
ei înşişi”. Fără a subestima cu nimic importanța capitală a unor asemenea 
referiri, ele reprezintă de regulă punctul de vedere al autorilor lor. O 
sursă la fel de importantă de informaţii cu privire la strategiile de studiu 
folosite de interpreți, complementar primului tip de demers, se poate 
dovedi a fi şi prelucrarea statistică a unor sesiuni de studiu efectiv, așa 
cum este acesta înregistrat în urma activității unui număr de pianiști, într- 
o anumită perioadă de timp. Utilitatea majoră a unui asemenea tip de 
demers ar putea consta în cuantificarea gradului în care teoretizările 
propuse de lucrările de pedagogie a pianului sunt puse în practică — cu 
alte cuvinte, cât din ceea ce se recomandă este, într-adevăr, și realizat. 


Complexitatea înregistrării comportamentului avut de pianiști 
în timpul studiului face însă ca asemenea tip de experimentări să fie 
foarte rare“. De asemeni, din rațiuni de simplitate a cercetării, acestea au 
în general tendința fie de a urmări un număr mic de subiecţi, fie de a se 
concentra doar asupra unor aspecte bine delimitate ale studiului — 
deoarece multidimensionalitatea acestuia prezintă toate caracteristicile 
unui comportament creativ. Dintre concluziile acestor studii, în afara 


* de exemplu, H. Neuhaus: op. cit. n. 1, Th. Balan: op. cit. n. 10, W. Gieseking: op. cit. n. 21, dar şi 
Gina Solomon; (1966) Metodica predării pianului. Bucureşti: Editura muzicală, Ana Pitiş & Ioana 
Minei: (1982) Tratat de artă pianistică. Bucureşti: Editura muzicală etc. 

”# schimbând ceea ce trebuie schimbat, genul de probleme cu care se confruntă astăzi un experimentator 
în cuantificarea, generalizarea, unui asemenea comportament este exact cel cu care s-a confruntat I. P. 
Pavlov; strictetea condiţiilor de laborator, care au simplificat la maxim (din raţiuni de standardizare şi 
controlare a tuturor parametrilor experimentali) situaţiile întâlnite in natură au condus la generalizări 
Care s-au dovedit a fi caricaturizante şi simpliste (a se vedea secțiunea anterioară a prezentei lucrări 

cap. L.7.B. Planurile mentale ale interpretării — Modalităţi de achiziție a planurilor mentale ale 
interpretării), 
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alternantei studiului fizic cu cel mental, se pot aminti": tehnica de studiu 
cea mai eficientă depinde de nivelul de performanță al individului precum 
şi de mărimea și dificultatea materialului de studiat; este preferabil ca 
acesta să fie organizat în funcție de unitățile structurale care pot fi 
cuprinse cu ușurință de cel care studiază, urmând ca respectivele unități 
să fie apoi concatenate succesiv. În acest proces, atenția trebuie să se 
concentreze preponderent la granițele dintre unităţi, locuri susceptibile de 
„concentrare” a ratelor de apariţie a erorilor”. De altfel, evitarea oricărui 
tip de eroare trebuie să rămână un obiectiv major în orice etapă a 
studiului, fapt pentru care fempo-ul în studiu ar trebui să fie initial 
suficient de rar, și apoi crescut succesiv. Alte detalieri în privința studiului 
pianistic propriu-zis, aşa cum este surprins de o serie de măsurători 
statistice generalizante, apar in cel mai important si detaliat dintre aceste 
studii apărut până acum, de care avem cunoştință*€, studiu ce primeşte o 
tratare specială, în capitolul ultim al acestei secțiuni. În capitolul care 
urmează însă, vor fi prezentate teoretizări și realități experimentale cu 
privire la procesele motorii implicate în interpretarea pianistică. 


eae 
* după Alf Gabrielsson: (1999) The P; i 

Mal NEP E ARGA du erformance of Music. In D. Deutsch (Ed.): The Psychology of 
* a se vedea, în secţiunea anterioară 


urmatoarelor studii: (în cap. I.5.: Implicarea preferințelor interpretative), detalierea 


improvisation, and composition, pp. 91-112, Oxford; Clarendon Press 
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Cap. II.2.: Procese motorii implicate în 
interpretarea pianistică 


II.2.A. Introducere 


Descrierea proceselor motorii implicate în interpretarea 
instrumentală este încă la începuturi. Complexitatea proceselor care intră 
în acțiune i-a făcut pe unii dintre cercetătorii care se ocupă de acest 
domeniu să emită opinii pesimiste cu privire la obținerea unei descrieri 
unitare și coerente a acestora: „Din perspectiva cercetătorului asupra 
mișcării /umane/, problemele de cea mai mare importanţă pentru 
pedagogii muzicii trebuie privite ca aflându-se în întregime dincolo de 
posibilitatea de a fi explicate în viitorul previzibil”. Cu toate acestea, 
există câteva experimente care au contribuit la cristalizarea unor modele 
teoretice ale proceselor motorii implicate în interpretare — fiecare cu 
punctele sale puternice sau slabe. A. Gabrielsson’ identifică patru 
asemenea modele teoretice —, teoria buclei închise”, „teoria 
programului sonor”, „teoria claselor generalizante” şi „abordarea 
Bernstein” (urmare a lucrărilor fiziologului rus Nikolai Bernstein)-, din 
care primele trei se concentrează pe reprezentările centrale, la nivelul 
psihicului (si mai putin pe modul de lucru al efectorilor), în vreme ce 
ultima are în atenție anatomia și funcțiile mușchilor. 


"E. R, Wilson: (1992) Digitizing digital dexterity: A novel application for MIDI recordings of 
keyboard performance, p. 93. Psychomusicology, 11, 79-95, citat în A. Gabrielsson: (1999) The 
Performance of Music. In D. Deutsch (Ed.) The Psychology of Music. New York: Academic Press. 

* Alf Gabrielsson: (1999) The Performance of Music, p. 518, In D. Deutsch (Ed.) The Psychology of 
Music, New York: Academic Press. 
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II.2.B. „Teoria buclei închise 


Conform acestui punct de vedere, informaţia senzorială produsă 
de mișcare este comparată de sistemul nervos central cu un așa-numit 
„referent intern”. În cazul în care există diferențe între mişcarea 
intenționată şi cea produsă de fapt, sistemul motor reacționează reglând 
parametrii mişcării prin intermediul unui feedback (răspuns) 
proprioceptiv, procesul repetându-se în buclă. Criticile aduse acestei teorii 
subliniază faptul că feedback-ul proprioceptiv pe care se bazează ar fi 
prea lent pentru a fi util în secvențele de mișcări rapide care pot apărea în 
interpretarea muzicală (cum ar fi, la pian, de exemplu, cazul trilurilor sau 
a pasajelor de virtuozitate). Însă C. MacKenzie & D. Van Eerd“ au 
constatat că, dacă in tempi rari feedback-ul senzorial este într-adevăr 
utilizat pentru evaluarea separată a fiecări note, la viteze mai mari, acesta 
implică evaluarea grupurilor de note, fapt care ar permite totuși 
instrumentistului să folosească acest tip de feedback şi în tempo-urile 
rapide. Separat, J. Michon“ si E. Clarke”, în experimente care s-au 
concentrat asupra aceleiași lucrări pentru pian (piesa Vexations, de Erik 
Satie) au ajuns la concluzii similare: pe măsură ce tempo-ul piesei era mai 
mișcat, aceasta prezenta mai puţine segmentări ale constituientilor săi 
structurali (desemnaţi de armonie, ritm, forma etc.) — realitate ce confirmă 
observaţia conform căreia, odată cu creşterea vitezei, controlul exercitat 
de interpret este aplicat unor grupuri de note din ce în ce mai extinse, în 
acord a proprietățile structurale ale lucrării respective. Ulterior, E. 
Clarke > lucrând cu interpretări în tempi diferiți ale unei sonatine de M. 
Clementi, constată că în interpretare duratele nu sunt cântate la valoarea 


lor eee sunt grupate in categorii care, la viteze mari şi in anumite 
condiții, pot îngloba chiar durate (nominale) diferite. 


ee aa 


Performance of Eri ae i 
rärii de faţa of Erik Satie’ Vexations”. Acta Psychologica, 50, 
expres, i È 
tructure and Sa sion in rhytmic pe 


(pp. 209 rformance. In P, Howell, I. Cross, & R. 


-236). London: Academic Press. 
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II.2.C. „Teoria programului motor” (sau „teoria 
buclei deschise”) 


În locul controlului în timp real al mișcării cu ajutorul 
feedback-ul senzorial, cea de-a doua teorie care încearcă să explice modul 
în care se produc procesele motorii în interpretarea muzicală (pianistică) 
postulează că în comanda motorie sunt specificaţi de la început toți 
parametrii mișcării, aceasta din urmă evoluând către efectuarea ei 
completă fără a mai suferi modificări pe parcurs“. Teoria presupune 
un aşa-numit control central (sau executiv) al tuturor mișcărilor dintr-o 
secvenţă, care este structurată ierarhic — nivelurile mai înalte conținând 
reprezentări cu grad maxim de generalitate (abstractiune) ale secventelor 
de mișcări, în vreme ce nivelurile succesiv mai joase conţin din ce în ce 
mai multă specificitate. Avantajul acestui model teoretic vine din faptul că 
pare adecvat descrierii mai ales a mișcărilor rapide (teoria precedentă 
se preta în special descrierii mișcărilor motorii lente). Urmare a unei 
asemenea poziții teoretice, o serie de cercetători“ opinează că abordarea 
obișnuită conform căreia studiul trebuie să fie început într-un tempo rar, 
care ulterior este accelerat putin câte putin, este mai neeconomică, dat 
fiind că, pentru fiecare palier semnificativ al zempo-ului, 
instrumentistul va trebui să își creeze programe motorii distincte. 
Într-o examinare a variațiilor de tempo (avute de un număr de 43 de 
subiecți, de vârste şi competenţe pianistice diferite — de la începători la 
pianiști concertisti) pe parcursul studierii unor lucrări de stiluri diferite, L. 
M. Gruson“ găsește într-adevăr că, pe măsură ce nivelul de competență a 
celor care studiau era mai ridicat, tempo-ul de studiu avea mai de 
timpuriu tendința de a atinge valorile finale (maxime), indicate de 
partitură. În acest fel, pianistii experimentați foloseau practic un singur 
tempo de studiu, apropiat de cel indicat de interpretarea finită, încă de la 
începutul procesului de studiu. Avantajul era dublu: învăţarea (din 
punct de vedere motor a) lucrării se producea doar o singură dată 


“ „the motor program theory”, „the open-loop theory”. 
* Gabrielsson: op. cit. n. 34. 
“ de exemplu: 

- Mihai D. Ralea & Constantin I. Botez: (1954) Analiza psihologică a câtorva momente din 
munca pianistului. În (colectiv): Culegere de studii de psihologie, vol. ll (pp. 5-32). Bucureşti: Editura 
Academiei R, P, R. 

- S, Handel: (1986) Tempo in rhythm: Comments on Sidnell. Psychomusicology, 6, 19-23. 

“ Gruson: op, cit. n. 36, pp. 91-112. 


i, respectiv, psihicul era 
gresive a tempo-ului, instrumentistul 


(centrata strict pe parametrii interpretării finale) $ 
j de sarcina creșterii pro pe 
a pala în acest timp alte aspecte ale Inte Acest mod 
de studiu nu a fost însă accesibil instrumentiştilor NOVICI, care au 
folosit toate sesiunile de studiu puse la dispoziție de către examinatoare 
pentru creşterea tempo-ului, nemaiavând astfel disponibilitatile primilor 
în însuşirea celorlalte aspecte ale interpretării — care a fost una mai slabă 
calitativ. Pe de altă parte, nu toate abordările experimentale care încearcă 
să valideze această teorie (a proceselor motorii implicate în interpretarea 
instrumentală) obţin rezultate care să o confirme: de exemplu, C. 
MacKenzie & D. Van Eerd*, într-un studiu efectuat pe un pian echipat cu 
detectori de mișcare a clapelor au constatat, în interpretarea gamelor la 
viteze mari (adică exact unde teoria trebuia să-și dovedească mai complet 
aplicabilitatea), variabilitate a intervalelor temporale dintre notele 
succesive si a vitezei cu care sunt apăsate clapele — ceea ce ridică un 
semn de întrebare cu privire la invarianta relationala (a elementelor 
mișcării) presupusă de o comandă motorie care evoluează către efectuarea 
ei fără a fi influenţată de feedback-ul instrumentului. 


În legătură cu teoria programului motor, trebuie amintită și 
contribuţia lui L. Henry Shaffer, autor sau coautor al unor foarte detaliate 
investigații asupra interpretării muzicale în relație cu acest tip de 
probleme“. Conform modelului programării motorii elaborat de L. H. 
Shaffer, în desfăşurarea unei acțiuni, prezența unei intenţii furnizează 
un scop si structura generală a interpretării, care cheamă astfel la 
acțiune planuri având grade din ce în ce mai mari de specificitate, ce pot 
fi executate automat şi în paralel. Această structurare impune existența 
unor planuri ale interpretării, organizate ierarhic, prezența abilității 
presupunând formarea unor asemenea planuri având grade de abstractitate 
ES din ce în ce mai pronunțate şi care cuprind în unități 
supraordonate elementele individuale, din ce în ce mai specifice, ale 


—— 

“* op. cit. n. 40. 

“ pentru detalii, a se consulta: 
a. L. H. Shaffer: (1980) A i 

aa affer: nalysing piano performance: iani 

SEST i J. Requin (Eds.): Tutorials in Motor Behaviou nce: A study of concert pianists. In G. E. 
olland Publishing, r (pp. 443-455). New York & Amsterdam: 


b. L. H. Shaffer: (1981) Performances of 


programming. Cogniti Chopin, Bach : ies i 
* op, cit. n. 49a, Gnitive Psychology, 13, 326-376, E ach and Bartok: Studies in motor 
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abilității. În cazul muzicii, acest gen de ierarhie poate fi constatată prin 
două moduri”! 

- comportamental: interpreţii experți au tendința de a 
privi lucrarea ca fiind o unitate care se ramifică. În consecință, în cazul 
apariţiei unor erori, ei vor avea tendința de a interveni iniţial printr-un 
studiu ce va porni de la unităţi largi, care vor „îngloba” elementul eronat 
ce se cere a fi corectat, urmând ca într-o etapă ulterioară să intervină 
asupra unor elemente de detaliu, dacă va fi cazul. Spre deosebire, 
planurile de studiu ale începătorilor, construite de regulă după modelul 
unei mulțimi de elemente care urmează a fi combinate, au tendința de a 
rezolva „local” o eroare, neintegrând-o în ansamblu. 

- cognitiv, dovedit de interpreții experți prin capacitatea 
acestora de descriere verbală mai detaliată a strategiilor lor de studiu — 
care sunt mai numeroase, mai complexe şi având un grad mai mare de 
generalitate decât în cazul novicilor. 


Însă cea mai semnificativă caracteristică a secventei de 
comenzi date muşchilor apare în momentul în care sunt analizate 
mișcările efectuate de pianist în interpretarea aceleiași lucrări in tempo-uri 
diferite: este evident că, în funcție de viteză, gradul de suprapunere 
temporală al mișcărilor de degete va fi variabil: dacă la viteze mici 
degetele se mișcă independent, la viteze mari, degetele care urmează să 
cânte trebuie să-şi inițieze atacurile înainte ca primele să fi terminat de 
cântat; asta implică observația conform căreia părți variabile din 
succesiunea de mișcări sunt ,,rezumate” mental înainte de a începe să se 
desfăşoare propriu-zis la instrument” şi, în consecință, că în psihic există 
(prealabil inițierii mişcării) un „crochiu” al caracteristicilor esenţiale ce 
privesc întreaga secvență de mișcări de executat, fără de care aceasta nu 
ar avea fluenta în desfăşurare”. O caracteristică a acestui plan trebuie 
să fie capacitatea sa de achiziţionare (prin intermediul studiului) a unor 


îl pentru detalii, a se consulta Gruson: op. cit. n. 36. 

*2 iată de ce variabilitatea condițiilor relevante în desfășurarea unui set de mişcări coordonate nu poate 
fi echivalată cu imaginea inelelor care se succed într-un lant, în care fiecare element este determinat 
strict de cel precedent. 

3 de altfel, faptul este valabil pentru orice comportament presupunând secvențe de deprinderi: 

- în cazul dactilografiei, performanța obținută la copierea unui text, fără posibilitatea 
previzualizării (deci fără posibilitatea imaginării unui program motor) scade puternic şi devine 
neregulată în comparaţie cu condiţia dactilografierii în condiții normale (permițând o previzualizare 
nelimitată a textului) sau cu cea a previzualizării a minim opt caractere (pentru detalii, a se consulta L. 
Henry Shaffer: (1976) Intention and Performance. Psychological Review, 83/5, 375-393 şi L. Henry 
Shaffer: op. cit. n, 49b) 

- în cazul vorbirii („lectura expresivă presupune ca ochii să depăşească rostirea cu cca o 
secundă” — Andrei Cosmovici: (1996) Psihologie generală, p. 146. laşi: Polirom). 
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scopuri specifice (care vor fi în cazul pianului, evident, Sse a 
principal auditivă“) si mai puţin a unor miscari spe e 
îndeplinit”. În cazul pianului, scopul(, comandat de auzul intern, al) 
atacării unei anumite note dintr-o secvență dată, cu o sal tărie si la 
un anume moment va trebui să fie, astfel, realizat în principal cu 
mișcări diferite, mişcări ce vor depinde de condiţiile concrete precedente 
si succesive, şi într-o măsură mult mai mică de înlănțuirea unor secvenţe 
rigide de mișcări. Astfel, cea mai potrivită descriere a proceselor motorii 
implicate în interpretarea pianistică pare a fi cea care priveşte mișcările 
efectuate de instrumentist pe claviatură drept rezultanta interacțiunii 
dintre un plan mental (cuprinzând totalitatea rezultatelor intenționate) și 
un sistem de programare motorie (care, prin intermediul experienței — 
adică al studiului- a dobândit un anume grad de flexibilitate, propunând 
instantaneu variante musculare —cinetice— viabile, în măsură să atingă 
scopul -producerea efectului specificat- într-o larga varietate de 


circumstanțe)“. De aceea, desi (conform celor afirmate de pedagogul 
pianului H. Neuhaus:) 


„Toţi pianiștii experimentați sînt capabili în caz de nevoie, să 
înlocuiască o digitatie prin alta, dar de învăţat trebuie, de regulă, să învețe una 
singură, o anumită digitatie, cea mai bună cu putință (subl. ns. I. D.). În definitiv, 


trebuie să stim să ne folosim în practică si de memoria musculară”, care, asa cum 


bine se ştie de multă vreme, joacă un rol imens în orice muncă fizică (așa-numita 
automatizare).”>*, 


randamentul cel mai mare pare a proveni din studiul 
ambelor componente ale programării unei interpretări — atât cea 
reprezentationala cât şi cea motorie, iar una dintre activităţile pianistice 
în care ambele componente sunt reprezentate în cel mai mare grad este 
citirea la prima vedere a muzicii. În lumina celor descrise mai sus 
E de a privi această activitate ca fiind o autentică modalitate tie 
a E ae ey (de valoare egală —și complementară- exerciţiilor 
se Wie eS eae gamele etc.) consideram ca poate reprezenta 
Jor celui care o practică, mult superior altor tipuri de 


ee 


Prem meena 
similitudinea cu cele postulate d i 
a E A e C. A. Martienssen este aici evidentă (pentru detalii, a se vedea 
pentru detalii, a se co i 
învăţare cu inte a eas oe ae i a R a a e a 
; + Op. cit, n. 53, p. 90.); mai i i 
pe ae p. 90.); mai mult, in multe circumstanţe, ea 
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studiu dedicat, indiferent de abilitatea instrumentală de la care se 
pleacă. Un avantaj suplimentar poate veni si din exploatarea 
circumstantei conform căreia pianul clasic pune accentul pe 
memorarea si interpretarea unor lucrări finite, în care aportul creator 
al interpretului, la nivelul textului, este total prohibit astăzi”. În aceste 
condiții, reiese de la sine de ce citirea la prima vedere reprezintă 0 
modalitate la îndemână de amplificare (prin precizare) mai ales a 
capacităţilor de reprezentare a muzicii (pe lângă cele motorii) — 
dincolo de rezultatul direct al îmbunătățirii citirii de partituri (abilitate 
considerată -pe nedrept- nenecesară unei vieți artistice active — aşa cum 
este ea astăzi definită prin cerințele de regulă adresate celui care practică 
pianul clasic — şi de aceea, implicit, privită drept inutilă). Mai ales 
posibilitatea de explorare a diverselor rezolvări muzical-estetice prin 
apel la scheme musculare construite ad-hoc pare a fi în benefic contrast 


cu majoritatea sarcinilor instrumentale uzuale cu care pianistul se 
confruntă. 


Într-o reeditare modernă a testelor clasice utilizate de C. E. 
Seashore (care înregistra interpretările cu mijloace mecanice, pe baza 
cărora alcătuia apoi adevărate ,,harti’ ale interpretării, invitând cititorul să 
culeagă singur datele cantitative relevante), L. H. Shaffer a utilizat o 
metodă de transfer a detaliilor interpretării direct în calculator, prin 
intermediul unui pian Bechstein de concert, modificat în așa fel încât să 
permită înregistrarea cu foarte mare acuratețe a dinamicii și agogicii 
interpretărilor supuse testării și o prelucrare fără dificultate a datelor — 
mijloc prin care se poate determina cu uşurinţă ponderea unui parametru 
al interpretării în imaginea generală. Astfel, dacă în două interpretări 
consecutive ale unor partituri care nu au indicații expresive explicite se 
constată prezența și similitudinea unor asemenea variaţii expresive de la o 
interpretare la alta, atunci interpretările respective trebuie să fi avut la 
bază un sistem de reguli după care a fost atribuită variația interpretării. L. 
H. Shaffer a găsit, într-adevăr, asemenea similitudini manifestate în 
interpretarea expresivă, în cazul a două execuţii efectuate succesiv ale 
unei fugi de J. S. Bach“ înregistrate pe respectivul pian asistat de 
calculator, similitudini manifestate la mai multe niveluri ale interpretării, 
cum ar fi (de exemplu) în interiorul măsurilor, unde intensitatea notelor 


” spre deosebire de alte momente în istoria pianisticii, în care interpretului i se cereau şi abilități de 
aranjor, (prin indicarea în partitură doar a basului cifrat) sau improvizator (în cadențele de bravură) 

L. H. Shaffer: op. cit. n. 49a; desigur, alegerea lucrării s-a făcut tocmai urmare a scriiturii igcanien a 
compozitorului, care rareori specifica altceva înafară de notele de cântat. 
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anumite note primind accente fără 


), sau, pe fragmente mai mari, creșteri și 
tat un desen similar. În alt 


individuale care a rămas neschimbată ( 


ca partitura să specifice aceasta 
descresteri ale duratelor măsurilor ce au prezen re: 
experiment”, L. H. Shaffer a furnizat exemple privin eee 
intervalelor temporale în lucrări de pian clasic. Astfel, s-a constatat ca, i 
interpretare, duratele pot apărea în interpretare fie concatenat (mai ales a 
cazul intervalelor relativ lungi, care se pot uni pentru a forma unități 
temporale mai extinse), fie ierarhic (cazul celor scurte, obținute prin 
generarea unui puls la începutul grupului de note semnificativ, după care 
se utilizează proceduri motorii derivate pentru emiterea celorlalte note 
componente ale grupului). În acest ultim caz se poate vorbi de așa-numita 
co-varianță a duratelor (pozitivă —cu duratele crescând/descrescând 
împreună — de exemplu, în accelerando ori ritardando), sau negativă — 
care ar apărea mai ales în cazul interpretărilor unor lucrări de J. S. Bach 
sau B. Bartok: aici, s-a presupus, monitorizarea duratelor s-ar efectua la 
un nivel superior notelor individuale astfel încât perechea va tinde spre 
idealul temporal intenționat (durata unei note compensând variaţia 
celeilalte). Același experiment a mai găsit —atât în studiul în fa minor nr. 
1, de Fr. Chopin (compus pentru scoala lui Moscheles și Fétis, studiu în 
care mâna dreaptă intonează trei note iar stânga, simultan, patru), cât şi 
într-unul din cele Șase dansuri în ritm bulgar B. Bartok (în care apar 
diviziuni ale duratelor de 3 + 3 + 2 unitati)— independență dinamică și 
agogică a celor două mâini, precum şi existența unui rubato comun 
ambelor mâini — fapt indicând că agogica este controlată atât la ambele 
mâini, cât şi separat. Nu în ultimul rând, caracteristicile expresive ale 
interpretărilor au rămas practic neschimbate chiar si la un an de la prima 
si ae (cazul studiului de Fr. Chopin“) si (la celălalt „pol temporal”) 
putut fi sesizate chiar ŞI în cazul citirii la prima vedere — urmare a 


reprezentărilor structurale ale interpretului pe care acesta si le crează în 
chiar momentul în care cântă“. 


4 
I1.2.D. „Teoria claselor generalizante” 


Conform acestei abordări“, programele motorii sunt 


reprezentate în psihic prin scheme (sau categorii, clase) generalizante, 
prezente într-un număr mic, dar care pot fi oricând particularizabile in 
variante (practic) nelimitate si adaptabile situaţiilor noi întâlnite. 
Executarea mișcării s-ar efectua cu ajutorul unei „scheme de reamintire 

(„a recall schema”), în vreme ce evaluarea răspunsului s-ar face prin 
intermediul unei „scheme de recunoaştere” („a recognition schema”). În 
final, practica şi feedback-ul provenind din mediu (instrument etc.) 
„sculptează” schemele respective. Dacă postulatele acestei teorii sunt 
adevărate, ar însemna că în învățare accentul nu ar trebui să cadă pe 
înmagazinarea mișcărilor izolate, ci pe efortul de generalizare a acestora, 
prin cuprinderea lor în scheme motorii deja existente, imbogatindu-le. 


Desi aplicaţiile experimentale sunt deocamdată rare pentru 
aceasta teorie, ele nu sunt irelevante: de interes celor discutate aici sunt 
mai întâi concluziile la care s-a ajuns prin generalizările efectuate în urma 
unor experimente timpurii privind psihologia învăţării, efectuate în Rusia 
Sovietică, asupra anastomozei® încrucișate a doi nervi, la câine. Astfel, 
traseul nervos scoarță cerebrală — picior stâng a fost mai întâi sectionat 
şi apoi sudat cu fascicolul nervos terminat în laringe, în vreme ce traseul 
scoarță — laringe a suferit o sectionare similară, fiind sudat cu fascicolul 
provenind de la picior“. După restabilirea animalului, s-a constatat că, 
într-o primă fază, o intepatura în piciorul stâng provoca tusea, după cum, 
similar, o jenă respiratorie cauza mișcări ale piciorului; ulterior, animalul 
ajungea treptat la reacții adecvate, așa cum erau ele înaintea operaţiei. 
Interpretarea autorului experimentului a arătat cum: 

a. într-un prim moment, totalitatea  excitanților 
impresionează organele de simț (în cortex se produce așa-numita „sinteză 
aferentă” — prelucrarea tuturor stimulilor ajunși pe scoarță); 

b. „sinteza aferentă” informează apoi zona motorie; 

c. într-un moment ulterior, zona motorie produce un 
răspuns (in cortex apare așa-numita „sinteză motorie”); 


5 „the schema theory” 
pp descrisă în Gabrielsson; op, cit. n, 38. 
anastomoză; operaţie de sudare a unui nerv seoţionat, 


6 K, Anohin: (195 ) “/ziolo, îi i 
4 gia gl cibernetica (trad), În , Voprosi filosofi ` 4 citat în 5 ici: 
; i a 7 I 1l ( 1 în A, Cosmovici: 
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d. într-un al patrulea moment, după ce mişcarea s-a 
produs, efectele sale sunt comunicate scoarței cerebrale (prin intermediul 
unui feedback — numit și ,,aferentatie inversă 2) dar nu direct sintezei 
aferente, ci prin intermediul unei formaţiuni numite „acceptor al 
acţiunii”, care evaluează eficacitatea mișcărilor produse de zona 
motorie. Dacă reacția motorie de răspus nu și-a atins scopul, acceptorul 
acţiunii informează regiunea sintezei aferente, care trimite o nouă 
comandă sintezei motorii, care, la rândul ei, elaborează o nouă acțiune, 
până când mişcările sunt adecvate (răspunsul motor corespunzător oprește 
şi activitatea acceptorului acțiunii). 


Descrierea acestui experiment prezintă suficiente similitudini 
cu cele postulate de teoria claselor generalizante (elementul-cheie al 
primului —,acceptorul actiunii’— fiind numit în ultima „schemă de 
recunoaștere”, iar „sinteza motorie” — „schemă de reamintire”). Mai 
mult, experimentul pe animal reprezintă unul dintre cazurile-tip în care 
sunt evidenţiate consecințe teoretice care depăşesc semnificativ 
concluziile legate strict de condiţiile în care a avut loc: de fapt, aici poate 
fi recunoscut întreg procesul învățării, proces care „implică toate 
procesele psihice”: astfel, sinteza aferentă ar grupa „procesele de 
cunoaștere: percepția, imaginea, gândirea, ele analizând informaţia 
senzorială”, sinteza motorie — totalitatea. „priceperilor, deprinderilor si a 
actelor de voință”, în vreme ce acceptorul acţiunii ar fi „denumirea dată 
proceselor afective, ele apreciind valoarea acțiunilor noastre 58. 


Atât teoria claselor generalizante cât şi teoria buclei închise 
construiesc paradigme cu ajutorul unui element comun: feedback-ul”, 
adică răspunsul obținut —aici— de psihic la acţiunea efectuată de individ 
asupra mediului, răspuns ce influențează acţiunile viitoare. În relație cu 
teoria claselor generalizante, s-a constatat importanța acestui element 
atât în r . HH . ee a le A A . 

corectarea diferiților parametri ai intonatiei”, cât si în sporirea 
A ae E Oa ataca, ata! 
“ Cosmovici; op, cit, n, 53, p. 89; subl, ns. I, D 
* (en 1.) feed = li ” AGATE . 
g! »aðmentare , „hrânire” şi back = „înapoi” 


autoreglare, prin care veriga de execuţie se exercit i 
A asupra verigii chi 
ere! 0997) Dicţionar de psihologie, București: Editura Babel, (i ee Cie etn 
că ae perie ee casey generalizante, o serie de experimente au constatat cum copii cu 
fiu rd a sunetului Și-au îmbunătățit performanţele (faţa de cei dintr-un lot- 
marto; ae Și încercările lor au fost reprezentate pe un osciloscop; 
evat (G, F, Welch; (1985) Variability of practice and knowledge of 
No. 85, 238-247, citat în A, Gabriel 
Psychology of Music, p, 519, New 


3 conexiune inversă în cadrul unui sistem cu 
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randamentului învăţării”, atunci când subiecții au primit un feedback 
adecvat al acțiunilor lor”. Istoria muzicii, pe de altă parte, notează 
suficiente cazuri de învăţare rapidă (Enescu, Toscanini etc.) care par a se 
potrivi descrierii teoretice mai sus postulate, unul dintre cele mai la 
îndemână fiind descrierea propriului mod de a învăţa, lăsată de pianistul 
german W. Gieseking”, care sugerează abordarea învăţării în funcție de 
clase distincte de dificultăți stilistice: 


„Lucrările noi trebuie să conţină probleme tehnice cu totul inedite, 


ca să necesite exercițiu manual. As spune că tehnica specifică a fiecărui compozitor 
cu adevărat original trebuie învățată o dată; după ce acest lucru a fost facut, mai 


rămân cel mult câteva locuri mai complicate, care poate că trebuie studiate mai 


mult + 


” cu ajutorul unui dispozitiv de feedback vizual, alcătuit dintr-un calculator conectat la claviatura unei 
orgi electronice, cu care se puteau vizualiza duratele exacte, în timp real, ale notelor cântate la tastatură, 
un pianist concertist a reușit să-și îmbunătăţească sincronizarea elementelor unui tril triplu în spaţiul a 
doar câteva minute (W. H. Tucker, R. H. T. Bates, S. D, Frykberg, R. J, Howarth, W. K. Kennedy, M. R. 
Lamb, & R. G. Vaughan: (1977) An interactive aid for musicians., International Joumal of Man- 
Machine Studies, 9, 635-651, citați in J. A, Sloboda: (1982) Music Performance, In D. Deutsch (Ed.): 
The Psychology of Music. New York: Academic Press). 
” problemele legate de feedback-ul instrumental pianistic sunt tratate într-o secțiune separată a 
prezentei lucrări, 
3 Walter Gieseking: op. cit. n, 21. 

idem: (1937) Cum studiază artiştii — articol, ibidem, p. 89, 
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11.2.E. „Abordarea Bernstein” 


Spre deosebire de primele trei teoretizări, aceasta că pina 

(enunțată de fiziologul rus Saare se a te E i boats 
sscării pornind nu de la reprezen $ 

ern ping ener anatomiei si fiziologiei musculare, Modelul 
sustine că numărul combinațiilor musculare implicate într-o singură 
mişcare excede capacitatea de control pe care ar putea-o exercita € anume 
instanță. indiferent de gradul de simplitate al mișcării de executat. De 
aceea. muşchii nu ar putea fi controlati individual ci numai grupaţi în aṣa- 
numitele legături musculare sau structuri coordonatoare, care 
funcționează în chip de unități funcționale ierarhice, controlului 


as ‘ 75 
conştient rămânândui-i doar sarcinile globale de coordonare“. 


Există foarte puţine concretizări experimentale ale acestei 
abordări teoretice si care simultan să aibă relevanță pentru domeniul 
muzical. Apud Gabrielsson”, D. LaBerge” este autorul unei teoretizări 
care combină abordarea Bernstein si teoria claselor generalizante, 
într-un demers similar (conform opiniei noastre) celui susținut de P, K. 
Anohin. Astfel, între comenzile motorii voluntare și sistemul muscular ar 
exista anumite structuri coordonatoare (așa cum a susținut gi N. 
Bernstein), cu rolul de interfață între comenzile motorii și informaţia 
receptată cu privire la inertiile mediului”, ale membrelor gi ale 
musculaturii în mişcare. În funcție de acestea, ordinele transmise 
voluntar de interpret sunt comunicate mușchilor individuali prin 
intermediul structurilor coordonatoare prin comenzi asemânâtoare 
emca ate al cin muzicale interpretative s-ar face, 
se concatenează cca pe Sue aa i i ca aa is aed ae 
tea iata Ca AI în ea ui sunt din ce în ce mai automatizat 

e abordări teoretice cu privire la 


i : 

seria he ae an din acest punet de vedere, constatăm © similitudine între abordarea 
Bernst = sini en s SA panta ~ în sensul că ambele fac apel la existența unor categorii 
pina cestor categorii: psihologică (în teoria claselor generalizante) 
* op. cit. n. 38, p. $19. 


7 D. LaBerge: (1981) Perce 

ptual and motor sch 

Documentary report of the Ann Arb r schemas in the performance of musical pitch. W 
Learning of Musie (pp 179-196), Resta Symposium: Appli f musical pi 


cations of Psych 
eston, VA; sychology to th hing and 
™ de exemplu, feedback-ul ESRR VA: Musie Educators National Con poi d = lentă 
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11.2.E. „Abordarea Bernstein” 


Spre deosebire de primele trei teoretizări, aceasta din urmă 
(enunțată de fiziologul rus Nikolai Bernstein) contures ză o explicație 
teoretică a mişcării pornind nu de la reprezentările care iau naștere în 
psihic ci din perspectiva anatomiei și fiziologiei musculare, Modelul 
sustine că numărul combinațiilor musculare implicate într-o singură 
mişcare excede capacitatea de control pe care ar putea-o exercita o anume 
instanță, indiferent de gradul de simplitate al mişcării de executat. De 
aceea, muşchii nu ar putea fi controlati individual ci numai grupaţi în aşa- 
numitele legături musculare sau structuri coordonatoare, care 
funcționează in chip de unități funcționale ierarhice, controlului 
conştient rămânândui-i doar sarcinile globale de coordonare”. 


Există foarte puţine concretizări experimentale ale acestei 
abordări teoretice şi care simultan să aibă relevanță pentru domeniul 
muzical. Apud Gabrielsson', D. LaBerge” este autorul unei teoretizări 


ial în mişcare. În funcţie de acestea, ordinele transmise 
S untar de interpret sunt comunicate mușchilor individuali prin 
intermediul structurilor coordonatoare prin comenzi asemănătoare 


inte za 
interpretate. Ca si în cazul celorlalte abordări teoretice cu privire la 


Bernstein si teoria claselor 
Beneralizante — în sensul că ambele fac apel la existența unor categorii 


A ţa stă în natura acesto seen 
sau fiziologică. T categorii: psihologică (în teori 
a 
% op. cit. n. 38, p. 519, claselor generalizante) 
D. LaBerge: (1981) p 
erceptual : 

ie id, ae TERRE ie motor schemas in the Performance of musical pitch. In 

usic (pp 179-196), R za ea 
7 de exemplu, feedback-ul Scapi VA: Music Educators National Conference. 
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procesele motorii implicate în interpretare(a pianistică), sunt necesare 
validări experimentale dedicate. 


Conchizând, în pofida diversităţii opiniilor în abordarea acestui 
domeniu, precum și a incertitudinilor care persistă, se pot constata câteva 
trăsături recurente, indiferent de modul de abordare. Acestea pun accentul 
asupra următoarelor caracteristici: 


a) indiferent de abordare, se constată existența unui anume 
proces de generalizare a mişcărilor, prin intermediul căruia, pornindu- 
se de la scheme interne puţine (cu caracter rezumativ, mai degrabă 
abstract), se ajunge la varietatea practic nelimitată a mişcărilor propriu- 
zise şi soluțiilor tehnice etalate concret la instrument. Diferenţele dintre 
abordări apar cu privire la natura acestui tip de generalizare, considerat a 
fi fie mai degrabă psihică (cazul primelor trei abordări), fie mai 
degrabă musculară (cazul ultimei teoretizări). Indiferent de natura 
acestui tip de generalizare a mișcărilor, cert este că el se poate învăța 
(este expandabil prin practică) în așa fel încât să cuprindă o varietate cât 
mai largă de mișcări, pianistii apelând în studiu la el într-un mod 
proporțional cu gradul de expertiză la instrument (experții 
utilizându-l mai lesne şi descriindu-l într-o varietate mai mare de 
circumstanţe, în vreme ce novicii nu au, practic, acces la el); 


b) majoritatea abordărilor teoretice constată caracterul 
ierarhic al controlul motor. Reflectarea acestui tip de control poate fi 
dedusă: 

- din mărimea cuprinderii (succesiv mai largi a) 
notelor ce vor fi înglobate într-o unitate; 

- comportamental — cu referire la modalitatea de 
abordare la studiu a lucrării: fie ca o unitate care se ramifică (abordare de 
la întreg către parte), fie ca o mulțime de elemente care se organizează 
(abordare inversă, de la parte către un întreg structurat) 

- cognitiv — prin specificarea unei varietăți de metode 
de studiu, varietate cu atât mai bogată cu cât interpretul este mai expert. 


În context, atragem atenţia si ne pronuntém împotriva tentatiei 
de a privi în mod simplist abordarea lucrării de la întreg la parte ca fiind 
necondiționat una „corectă”, spre deosebire de abordarea complementară, 
de la parte la întreg, neapărat ,,gresita”, numai ca urmare a constatării 
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rti au tendința de a studia în primul mod, în 
-al doilea. Desi scopul lucrării de faţă este 


în primul rând descrierea unor procese psihice pe care se sprijină 
interpretarea muzicală pianistică (aşa cum se relevă acestea în urma unor 
cercetări pertinente la zi) şi nu atât deducerea cu necesitate a unor 
concluzii strict pedagogice, totuşi, în acord cu un scop mai general al 
căutării unor „universalii psihologice” care să direcfioneze mai autorizat 
studiul pianistic (şi interpretarea in general), trebuie menţionat că 
majoritatea experimentelor puse în discuţie aici sunt descriptive şi nu 
prescriptive, şi de aceea concluziile lor trebuie tratate cu prudență atunci 
când este vorba de a se trage concluzii cu valoare pedagogică. De 
exemplu, în cazul de fata, este negarantat a se pune semnul egalității între 
descrierea unui comportament (de exemplu, faptul de a studia de la 
întreg către parte, caracteristică a studiului expert, conform descrierilor de 
mai sus) și determinarea cauzelor care au condus la acel 
comportament. S-ar putea foarte bine ca tocmai urmare a experienței 
căpătate prin practica unei varietăți de lucrări, studiul pianistilor 
experimentați să capete alura unei abordări de la întreg către parte. De 
aceea, recomandarea adresată unui începător să procedeze la fel s-ar putea 
dovedi contraproductivă, atâta vreme cât acesta nu este familiarizat cu 
constrângerile tipului de activitate respectiv, atâta timp cât acesta nu ştie 
ce trebuie urmărit și nici nu are dezvoltate abilitățile specifice (care se 
capătă numai printr-un studiu prelungit asupra unei varietăți de 
circumstanțe interpretative). Similar, recomandarea studiului de la început 
în tempo-ul final poate fi privită ca fiind la fel de riscantă, în cazul celor 
cu un bagaj motor nedezvoltat. Ambele descrieri sunt însă de cert ajutor 
în cunoașterea intimă a proceselor psihologice și fiziologice relevante 
cântatului la instrument, şi, implicit, la direcționarea tendințelor în 
studiu („deşi dexteritatea nu îmi permite momentan, pot avea în vedere 
organizarea propriului studiu aşa cum apare acesta în auto-rapoartele 
B a ear ) precum si la evaluarea si autoevaluarea gradului de 
capitolul ries ee ae iesise; ASE Nt Sa) 
tă, dedicat studiului instrumental). 


conform căreia pianistii expe 
vreme ce incepatorii — in cel de 


i c) capacitatea interpretului de achiziționare (prin studiu) a 
scopurilor auditive, şi mai puțin a mişcărilor cu care se realizează 
acestea, Validarea acestei aserțiuni (afirmată în cea de-a doua abordare a 
Pes ader motorii — teoria programului motor, în cercetările lui L. H. 

haffer) aduce un punct experimental de greutate teoretizărilor care pun 
accentul pe latura reprezentărilor auditive, în dauna celor motorii sau de 
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altă natură, în descrierea comportamentului pianistic expert”. Sub rezerva 
unor confirmări experimentale ulterioare, această teoretizare legitimează 
nu numai studiul propriu-zis la instrument descris mai sus, ci şi studiul 
mut (așa cum reiese el din autorapoartele lui W. Gieseking si din studiile 
dedicate); 


d) existența şi rolul jucat în organizarea programelor 
motorii a feedback-ului senzorial (auditiv, tactil şi kinestezic), căruia îi 
postulăm —in simetrie fata de programele motorii- calități ierarhice”. 


” pentru o discuţie cu privire la natura reprezentărilor avute de cel care se pregăteşte să interpreteze 
la pian o lucrare muzicală în fața unui public a se vedea secțiunea întâi a lucrării de fata, 

# a se vedea primul capitol al secţiunii de faţă. 

?! feedback-ul interpretativ pianistic primește o tratare separată, în secțiunea a treia a lucrării de faţă. 
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1I.2.F. Alte investigaţii experimentale relevante 
cercetărilor privind procesele motorii implicate în 


interpretarea pianistică 


Experimentele realizate de C. Palmer”, dar nu numai, pot 
constitui un bun exemplu de cercetare aplicată în această direcție: de 
exemplu, descoperirea conform căreia în interpretări succesive ale unor 
lucrări, anumite proceduri agogice (cum ar fi marcarea rubato, articulația 
legato, asincroniile între elementele acordurilor sau, respectiv, între 
melodie şi acompaniament etc.) sunt aplicate proporțional, în funcție de 
maniera (normală —muzicala-, voit mecanică sau, respectiv, voit 
exagerată) în care respectivele lucrări sunt cântate, sugerează concluzia 
după care trecerea de la intenție („stadiul reprezentării”) la interpretarea 
propriu-zisă (chemarea la acțiune a planurilor interpretării, urmată de 
execuţia acestora prin intermediul unor procese motorii) nu se face 
diferit, în funcție de cerințele concrete ale interpretării, ci prin varierea 
parametrilor aceluiaşi mod de execuţie. În acest fel, relativ puține 
proceduri motorii pot fi sursa unei multitudini de comportamente, 
adaptate unor cerințe foarte diferite — abordare cu atât mai frecventă cu 
cât crește gradul de expertiză al interpretului. 


Cu privire la aplicarea programelor motorii, E. Clarke a condus 
câteva experimente de interes cu privire la modul în care proprietățile 
expresive (dinamica, agogica și articulatia®) unei lucrări sunt produse si 
controlate, în chiar momentul interpretării, pe baza informaţiei structurale 
specificate în partitura muzicală. În afară de studiile menţionate mai Sus 
care-l au ca autor, amintim un foarte ingenios experiment“ care a urmărit 
schimbările care apar la nivelul expresiei atunci când se modifică relatiile 
dintre o structură ritmică constantă şi contextul metric în care apare 
aceasta: astfel, unor subiecți (pianiști experimentați) li s-a cerut să 
intoneze aceeași secvență melo-ritmică, scrisă cu începere pe fiecare timp 
al unei măsuri (fiecare variantă a fost cântată de câteva ori, într-o ordine 


S 


* Palmer: op. cit. n. 35; a se vedea si B i 
al a si cap. I.5.: Implicarea preferințelor interpretative al prezentei 


As : reci a : a 
za geal plecau BENE ae totalitatea modalitatilor de atac: legato, staccato, portato etc. 
k : (19: enerative principles i 
E ue aaa ptes in music performance. In J. A. Sloboda (Ed.): 


Oxford: Clarendon Press. of performance, improvisation and composition. 
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întâmplătoare). S-a acordat atenție mai ales modului în care schimbarea 
poziţiilor accentelor metrice si, respectiv, a granițelor de grupuri (motive, 


fraze etc.), produce schimbări în expresia fragmentului testat (în lungime 
de câteva măsuri)®. 


Aşa cum experimentatorul a intuit, profilul expresiv al 
secventei s-a modificat în toţi cei trei parametri: dinamic, agogic și al 
articulației. Tipul modificărilor survenite a impus însă gruparea 
rezultatelor în două categorii. O primă categorie a arătat că structura 
muzicală acţionează în sensul precizării funcţiilor evenimentelor 
expresive*s: ambiguitatea funcțională inițială a acestora (permițând o 
varietate de interpretări alternative”) cedează locul unor precizări 
expresive (expresia fragmentului este directionata către un set unic de 
rezolvări interpretative). Mai mult, în acest proces parametrii expresivi 
pot interactiona — fie prin substituție (de exemplu, accentuarea unei note 
îi conferă acesteia intensitate locală mai mare, dar poate fi folosită și 
pentru a prelungi nota respectivă, sau pentru a o cânta mai /egato sau a o 
intona mai târziu) fie prin combinare, pentru formarea unor așa-numite 
complexe expresive cu funcții ce nu reprezintă doar sumarea 
componentelor expresive individuale (de exemplu, în funcție de context, 
nota cântată tare şi staccato primeşte accent, deşi articulația staccato este 
asociată mai degrabă cu slăbirea —dinamică $i agogica—; de asemeni, 
înţelesul expresiv al combinației dintre intensitatea dinamică și articulaţia 
staccato pare a fi diferit de cel obţinut prin sumarea componentelor 
individuale). Pe de altă parte, această interacțiune nu poate avea loc 
indiferent de elementele care se grupează: E. Clarke a găsit ceea ce 
poate fi numit drept rezistența funcțională a notelor, în virtutea căreia 
anumite durate sunt mai potrivite decât altele pentru a căpăta 
anumite sarcini expresive (de exemplu, durata scurtă tinde să se opună 
funcţionării sale ca final de grup; durata lungă „rezistă funcțional” în 
cazul în care se intenționează comunicarea, prin intermediul ei, a unei 
mişcări direcționate către un punct culminant etc.). 


% evident, în situaţii muzicale reale interacţiunile dintre structura unei lucrări şi expresia generată de 
© interpretare este mult mai complexă, incluzând mai multe variabile, nu numai pe cele de ordin 
temporal. 

9 exemple de evenimente expresive, in accepţia lui E. Clarke: accentele, lungirile unor durate, 
întârzierea apariţiei unor note etc. 

*7 asemenea reprezentări alternative pot apârea prin (respectiv) modificarea proporțiilor relative ale 
evenimentelor din interiorul unui grup ritmic, modificarea granițelor grupului respectiv, crearea 
modelului unor mișcări direcționate (prin creșteri expresive către un punct culminant sau descresteri 
către un minim) etc. 
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Cea de-a doua categorie de rezultate a indicat faptul că 
ntan o strategie expresivă, în funcție de cerințele 
88 _ astfel se pot explica utilizarea imediată a 


interpreții crează spo 
pasajului de executat lată 
strategiei expresive potrivite atunci când se trece de la o variantă a 
secventei la alta, precum si utilizarea unor strategii expresive diferite (în 
interpretări diferite) pentru aceeaşi secvență, dar cu păstrarea 
caracteristicilor structurale principale ale materialului interpretat. 
Rezultatele sunt concordante cu cele găsite de B. Repp, în analiza a 28 de 
interpretări ale lucrării Träumerei (din ciclul Kinderszenen, op. 15, de 
Robert Schumann), realizate de mari pianiști ai secolului XX®:; 
experimentatorul a constatat că diversitatea profilurilor agogice ale 
interpretărilor a fost maximă mai ales la nivelul detaliilor (denumite 
„microstructuri expresive” de către experimentator) în vreme ce 
structurile profunde ale lucrării au rămas practic identice. Descoperirea a 
confirmat ipoteza conform căreia interpreții sunt de acord cu (şi de aceea 
interpretează practic identic) aspectele fundamentale ale structurii piesei 
de executat”, „personalizarea” redării realizându-se la nivelul detaliilor 
structurale. Aşadar, prin intermediul acestor detalii structurale, 
interpreții pot propune variante interpretative, diferite dar echivalente 
din punctul de vedere al relevării structurii fundamentale a lucrării. 


e e 


= a se vedea si experimentel ro A E 3 
ii eee Perimentele descrise in cap. I.5.: Implicarea preferințelor interpretative al 


” Bruno H. Repp: (1992b) Diversi 
z E ity and co ity i i A ite 
microstructure in Schumann 5 ui ata J mmonatity in music performance: An analysis of timing 


aa ournal of the Acoustical Society of America, 92/5, 2546- 


Music, No. 55. — a se vedea și 

, ȘI cap. 1.3.B.2. Trăsăt > 
Împărțirea perceptivă a continuum-ului sonor în pie : ARES Bacen a 
prezenta lucrare). orii distincte — în cazul duratelor, din 


122 


Cap. II.3.: Studiul instrumental pianistic 


II.3.A. Introducere 


Din punct de vedere cognitiv, puţine activități umane fac apel, 
într-o măsură similară, în cel mai înalt grad de complexitate, la întreg 
procesul achiziției abilităților comportamentale aşa cum apar acestea în 
studiul instrumental. Faptul este explicabil prin necesitatea atingerii 
criteriului de adecvanță comportamentală la cerințele impuse de 
interpretarea din memorie a muzicii notate (ceea ce în muzica 
europeană clasică este îndeobște cunoscut sub numele de excelență 
interpretativă). Din acest motiv, studiul instrumental reprezintă 
principala activitate profesională a instrumentistilor, ocupaţie care se 
întinde pe durata întregii vieți profesionale active. 


Covarsitoarea majoritate a abordărilor teoretice privind studiul 
instrumental îl indică drept variabila comportamentală fundamentală în 
atingerea unui anumit nivel de experiență interpretativă. Cu toate acestea, 
din punct de vedere comportamental, căile exacte prin care muzicienii de 
diferite niveluri îşi organizează studiul sunt puţin investigate 
experimental. Ratiunile tin atât de noutatea acestui tip de abordare, cât si 
de dificultăți procedurale generale, care pot rareori înregistra întreaga 
complexitate a comportamentelor creative. Desigur, literatura pedagogică 
disponibilă astăzi oferă indicii valoroase (şi) cu privire la organizarea 
studiului, parametrii optimi ai învăţării etc. De altfel, aceste observaţii si 
experiențe personale sunt folosite drept puncte de plecare pentru 
investigațiile comportamentale. Acestea, într-o tentativă de a conferi 
observaţiilor subiective argumente statistice solide, încearcă să cuantifice 
cât din dezideratele pedagogice se regăsesc într-adevăr puse în practică şi 
cât reprezintă convingeri subiective ale autorilor lor. Următorul citat îl 
considerăm a fi elocvent în privința interesului enorm suscitat de 
asemenea abordări experimentale, menite a conferi greutate conceptuală 
unei abordări teoretice sau alteia (sau, dimpotrivă, de a nuanţa anumite 
opțiuni): 


„Nu cunoaştem până în prezent nici un material, nici o publicaţie, 
din care să rezulte că s-ar fi făcut cercetări experimentale în domeniul deprinderilor 
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Gh. Zapan si P. Popescu-Neveanu, in care se 
cinematometrului asupra exerciţiilor 
t exerciţiile erau mai bine insusite si 
mai bine seama de greşelile pe 


muzicale. Există un studiu citat de 
relatează cercetările ce s-au efectuat cu ajutorul 
gimnastilor, din care s-a tras concluzia că cu câ 
consolidate, cu atât aceștia îşi dădeau mai ușor şi 


9 
care le făceau. : 


Altă sursă de informaţii poate veni din studiile, efectuate în 
domenii diferite ale comportamentului, cu privire la procesul de achiziție 
a abilității. Din majoritatea acestor studii (din care unele, relevante 
preocupărilor lucrării de fata, vor fi detaliate mai jos), concluzia 
omniprezentă este că învățarea unei abilități înseamnă căpătarea 
capacității de prelucrare a unor unităţi de informație din ce în ce mai 
complexe, cu sens si relationate acelei abilități”. 


Detalierea subiectului acestui capitol va urmari ideile deja 
enuntate: 
I.3.B. Puncte de vedere generale. Relaţia ereditate- 
mediu in studiul instrumental 
II.3.C. Privitor la realitățile experimentale 


ee 
” Balan; op. cit. n, 10 

+ Op. » p. 182, Citatul ati 3 
rezultatelor (adică a feedback-ului „Atinge si problema capitală a i ; A 
prezentel lue a a eedbaek-ului) în achiziţia abilității — trasature pai Menportaaţei cunoașterii 
” Gruson: op, cit. n. 36, în secțiunea a treia a 
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II.3.B. Puncte de vedere generale. Relaţia 
ereditate-mediu în studiul instrumental pianistic 


Este de domeniul evidenţei faptul că prima acțiune prin 
intermediul căreia cel care studiază reuşeşte să achiziționeze deprinderi 
interpretative in cadrul studiului este cea de repetare a 
fragmentului/lucrării respective. În multe cazuri, studiul se confundă cu 
repetarea de nenumărate ori a fragmentului care „se cere studiat”. Dar, în 
vreme ce majoritatea pianistilor începători se limitează la acest procedeu, 
asteptand (in mod oarecum pasiv) ca greşelile să dispară, pedagogia 
pianului găsește mai multe caracteristici studiului eficient”. La rândul 
său, abordarea psihologică arată că, în primul rând, studiul eficient este 
studiul conștient, activ; din punct de vedere cognitiv, aceasta presupune 
formarea mai multor tipuri de reprezentări mentale ale lucrării”, 
reprezentări care pot include atât capacitatea de cuprindere a acesteia 
fără instrument (ceea ce implică memorarea detaliată a lucrării, uneori 
până la dobândirea capacității de a o scrie din memorie — în acest sens, 
unii pedagogi recomandă memorarea lucrărilor polifonice pe voci”) cât şi 
abilitatea de a o descompune în fragmente cu sens (în special în cazul 
locurilor-problemă; aici, abilitatea de a porni execuţia piesei memorate 
din orice punct este considerată a fi indiciul unei bune functionari a 
etajului reprezentational al lucrării respective”*). 


În mod ideal, studiul se face cu multă concentrare, cere mult 
efort şi de aceea nu se întinde pe perioade lungi de timp (sau este 
„împănat” cu pauze)”. În general, lucrarea trebuie „desfăcută în bucăţi” 


3 a se vedea titlurile II.1.A. Puncte de plecare şi, respectiv, IL.1.B. Practica mentală, din capitolul I 
al prezentei secțiuni. 

% John A. Sloboda: (1985a) The musical mind: The cognitive psychology of music (p. 90-91). Oxford: 
Clarendon Press. 5 

9% a se vedea, de exemplu, Ana Pitis & Ioana Minei: (1982) Tratat de artă pianistică, p. 238. Bucureşti: 
Editura muzicală. 

% Sloboda: op. cit. n. 94; un indiciu fie al necunoasterii piesei, fie a lipsei de expertiză pianistică este 
tocmai nevoia resimţită de începători de a relua execuţia lucrării doar din anumite locuri, dacă au fost 
opriţi. 

"a i vedea titlurile 11.1.A. Puncte de plecare și, respectiv, Il.1.B. Practica mentală, din capitolul I 
al prezentei secţiuni. 
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(cu toate că destui pianiști lucrează global, neidentificând vreo etapă") şi 
studiată pe probleme (stabilirea de digitatii, memorare, studiu DR ua 
etc.) şi pe secţiuni (care se recomandă a fi roe pe parcursu ii 
şedinţe, în asa fel încât o secțiune de studiat să se afle la UE nivel, în 
vreme ce secțiunile adiacente să se afle la niveluri diferite) : Rotarea 
problemelor si sectiunilor de studiu are drept scop maximizarea 
transferului deprinderilor, dat fiind ca problemele rezolvate ale unei 
lucrări vor înlesni sarcinile de repetiție ulterioare si, in acelaşi timp, vor 
minimiza şansele de apariție a aşa-numitelor momente de „platou” — in 
care repetițiile intensive ale unei piese sau pasaj tehnic nu produc vreun 
rezultat semnificativ. În acest sens, 


„o recomandare de mare importanță în materie de tehnică 
instrumentală: să nu se studieze ceea ce se știe. Presupunând că în bagajul tehnic al 
pianistului un anumit gen de studii s-au acumulat ca deprinderi, este cu mult mai util 
să se stăruie pe consolidarea unor alte deprinderi muzicale, deși cele acumulate sunt 


încă perfectibile”. 


Pornind de la o dispută conceptuală mai veche privind relaţia 
dintre ereditate şi mediu în atingerea standardului de excelență denumit 
interpretare muzicală de elită, Ralf Th. Krampe & K. Anders Ericsson 
subliniază, într-un cadru teoretic'"!, primatul factorului achiziționat (al 
studiului deliberat”) în detrimentul caracteristicilor înnăscute (a 


s din cei Noe sale WANE ete A A ; 
zoe ci ȘI “epice pianiști moscoviți (inclusiv Sv. Richter sau E. Gilels) intervievati cu privire la 
= giile lor la studiu în vederea unei apariţii in public, şapte au raportat existența unui proces cu trei 
pe: 
a) formarea unei păreri iminarii î ii 
hed eee p preliminarii, generale, despre modul în care ar trebui interpretată 
b) munca asiduă asupra problemelor tehnice; 
i c) prin repetiții, fuziunea primelor două stadii într-o versiune finală 
iz oe ae ee nu ee identifica stadij Separate ale studiului, declarand ca 
cre: i început până la sfârșit (în K. Mi i: : 
pees ed a musical performance. Psychology Se Music ES woe 
nul dintre secretele muncii la o operă muzicală. i ide seme 
este și acela al telului imediat, de mica importanţă Gee a See ieri 


In J. Rink (Ed.): The Practice of Perfor 
Comin eee Cambridge University Press. 
descris ca fiind suma unor activități ate 


i i; capacitatea mare de efort 
: A e a voluntar precum 
efectivă a sesiunilor de studiu și impun , Sunt cerințe ale acestor activităţi care diminuează durata 
ative de timp alocat fi : tot 
ri A pentru refacere; to 
de a ținând de acurateţea instruirii şi supervizării 
a rezultatelor, de existența unui mediu social 
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„talentului”). În opinia celor doi cercetători, motivul principal pentru care 
opinia curentă are tendința de a pune mai degrabă pe seama factorilor 
ereditari abilităţile interpretative demonstrate de interpreţii exceptionali — 
fie ei „copii minune”, artiști aflați în plenitudinea activității profesionale 
sau personalități a căror excepţională virtuozitate pare a sfida tendința 
spre declin pe care ne-am aștepta să o găsim la vârstele inaintate— provine 
din lipsa unei alternative plauzibile'%. Dimpotrivă, cercetate mai atent, 
dovezile disponibile ar indica interpretarea muzicală de elită'% drept 
extrema unui continuum de comportamente” fundamental achiziţionate 
prin antrenament, nu moștenite. 


De altfel, în sprijinul acestei opinii vin si rezultatele unei serii 
de demersuri experimentale!%, care au găsit corespondențe reduse între 
talentul muzical, și, respectiv, performanța realizată în teste care 


favorabil (familial, educational, social — care încurajează —pecuniar și cu alte tipuri de resurse— acest tip 
de implicare în muzică). 

10 în acest sens —al accederii la nivelul ultim de excelenţă, ale cărui trăsături tipic creative pot fi 
descrise doar în parte chiar si de persoana care le efectuează, și în care ,,simpla” achiziţie a 
abilității este înlocuită într-o proporție semnificativă cu activităţi ale căror caracteristici unice, proprii, 
expandează limitele anterior statuate ale domeniului- descifrăm semnificaţia următorului pasaj: 


„Numai intuiţia, care este mai presus de intelect si de toate sentimentele si care e în măsură să 
dirijeze atât gândirea căt si sensibilitatea, poate mijloci o cunoaştere chiar după trecerea secolelor. /.../ 
Din nefericire, această excelentă metodă de a învăța nu poate deveni un bun comun, căci este un fapt 
cert -deşi putem spune nedrept- că elementul hotărâtor în realizarea artistică nu se poate dobândi prin 
muncă.” (Walter Gieseking: (1941) Bach interpretat la pianul de concert. Studiu, în W. Gieseking: 
(1967) Aşa am devenit pianist, pp. 105-106. București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din 
R. S. R.; subl. ns. — I. D.). 


Aşa cum se poate constata, concluzia implicită a autorului este că o bună cuprindere a intentiilor unei 
lucrări nu ar fi (fundamental) condiţionată de datele achiziționate ale abilității (pe cele trei paliere ale 
psihicului: „gândire” —grupând totalitatea proceselor de cunoastere-, „sensibilitate” -desemnând 
totalitatea proceselor afective şi de valorizare— si, respectiv, „muncă” —indicând ansamblul proceselor 
de voință-), ci de un factor mai degrabă înnăscut („elementul hotărâtor” care „nu se poate dobândi 
prin muncă”); a se vedea, în lucrarea de faţă, şi capitolul I.1.: Prolegomene ale sistemului dezvoltării 
ideilor, nota 5. 

1% concept asupra căruia cei doi cercetători operează o distincție metodologică: 

- interpretarea expertă (sau profesionistă) presupune stăpânire -prin instrucţie și perioade 
mari de studiu deliberat— a tehnicilor in uz, necesare interpretărilor finite ale operelor muzicale; 

- interpretarea eminentă: condiţionată de stadiul anterior, reprezintă nivelul maxim al 
interpretării, presupunând existența unor contribuţii personale de valoare, prin intermediul cărora 
„interpretul eminent schimbă irevocabil şi expandează posibilitățile cunoscute ale instrumentului sau 
repertoriului” (op. cit. n. 101, p. 97). 

Elementul fundamental care diferențiază cele două grade de măiestrie îl reprezintă, conform autorilor 
studiului, tocmai amploarea aportului personal, care reuşeşte treptat să treacă dincolo de simpla 
stăpânire a tehnicilor interpretative, de simpla achiziţie a unor abilităţi specifice, tinzând câtre un 
anumit tip de comportament creator ale cărui caracteristici nu pot fi predate. 
1% evident, depășirea limitelor unei etape pretinde în prealabil cunoașterea detaliată si completă a ceea 
“e a fost deja obținut în câmpul respectiv. 

trecute în revistă de Sloboda: op. cit. n. 94. 
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i asemenea talent, în cazul 
tişti experți au obținut 
doneze sunetele după înălțime, în 


încercau să măsoare cuprinderea unu 
violoniştilor sau suflătorilor. Astfel, instrumen 


i mici la teste care le cereau să or a E 
ei ci pica te a Similar, în cazul unor sarcini de diferențiere a 
unor microintervale temporale”, interpreți de prim Erenn obținut 
rezultate slabe în cazul unei sarcini de imitare a unor diviziuni ne- 
standard ale respectivelor durate. Luate împreună, rezultatele sugerează 
că ,,talentul” nu are corespondent în vreo abilitate specifică, sau un 
anumit tip de sensibilitate înnăscută la unul dintre parametrii sunetului 
(cum ar fi capacitatea de a deosebi microintervale agogice sau de 
înălțime) sugerând că, dimpotrivă, ar fi vorba de anumite abilități 
generale, rezultate din sumarea unor disponibilitati care nu au cum să fie 
augmentate decât prin practică (şi care, în consecință, nu-şi găsesc 
reflectarea în teste măsurând abilități înnăscute). „Filiera genetică”, a 
talentului transmis în familie, pare a fi respinsă şi de studii biografice'% a 
căror concluzie este că majoritatea interpretilor cu rezultate excepționale 
provine mai degrabă din familii mai putin active muzical (în care muzica 
este prezentă în mod general), și într-o proporție mai mică din cele de 
muzicieni profesioniști. În sfârşit, Krampe & Ericsson!” citează câteva 

opinii conform cărora şi în cazul interpretării instrumentale (implicit 

pianistice) se constată o tendință evidentă de mult în lumea sportului, 

unde cele mai bune performanțe sunt permanent corectate de-a lungul 

timpului — factorul achiziționat căpătând astfel o pondere din ce în ce mai 

mare în constituirea abilității. Şi aici, ca si în disciplinele sportive în 

general, numeroase lucrări considerate —din cauza dificultății lor- 

imposibil de interpretat la momentul compunerii, fac astăzi parte din 

repertoriul curent, tocmai urmare a perfectionarilor continui a tehnicilor 

de studiu — rezultat al interacțiunii condițiilor dintr-un anumit mediu. 


Care ar fi, atunci, motivele pentru care caracteristicile înnăscute 
= peroane. continuie să fie reținute drept cauză primă a excelentei 
sue ra După Krampe & Ericsson!!0, două abilități aparent 
ăscute (si întâlnite în cazul multor muzicieni profesionişti) ar susține 
ee A 
7 în Saul Sternberg, Ronald L. Knoll & Paul Zukofs| 


onal 
Deutsch (Ed.): The psycholo 5 ky: (1982) Timing by skilled ici D. 
gy of music, New York: : musicians, In D. 
capitolul 1.3.B.2. Trăsăturile Eee a oS Academic Press (a se vedea cele discutate in 
continuum-ului sonor în cateporii distincte — în cazul d i 
J. A. Sloboda & M. J. A uratelor, din prezen 


. Howe: (1991 z 
study. Psychology of Music, 19/1. Ne de ) Biographical precursors of musica 
'% op. cit. n, 101. : 


"9 op. cit. n. 101, 
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această teză: auzul absolut (numit şi „auz perfect”) şi, respectiv, 
memoria muzicală excepțională. Însă si aici dovezile sunt nuantate: 
ambele abilități par a se manifesta cu acuratețe maximă doar în cazul 
configuratiilor familiare — detaliu sugerând o proveniență căpătată a 
abilității, nu înnăscută. Astfel, procentul maxim cu care subiecții cu 
auz absolut dau răspunsuri corecte apare în general atunci când 
sunetele sunt emise la instrumentul familiar acestora!!!, iar fidelitatea 
memoriei muzicale excepţionale se manifestă în general doar în 
cadrul muzicii tonale —deci, un tip familiar de muzica—, descrescând sau 
anulându-se în cazul muzicii atonale!!?. Alt argument în favoarea ipotezei 
achiziţionării abilităților vine din posibilitatea amplificării acestora 
prin antrenament!” (deci componenta genetică are un rol limitat) sau 
din constatările conform cărora, în cazul aceluiaşi individ, ele acționează 
compensatoriu, minimizând eventuale alte dizabilități ale acestuia!" 


În condiţiile în care majoritatea dovezilor disponibile indică 
factorii comportamentali drept principala componentă a dobândirii 
standardului numit interpretare muzicală de elită, care poate fi rolul 
talentului, al factorilor ereditari? Ericsson & colab.!!* le identifică 
acestora o categorizare valorizantă social, cu consecințe majore în 


11 W, F. Oakes: (1955) An experimental study of pitch naming and pitch discrimination reaction. 
Journal of Genetic Psychology, 86/2, 237-259, citat în Ralf Th. Krampe & K. Anders Ericsson: (1995) 
Deliberate practice and elite musical performance, p. 85. În J. Rink (Ed.): The Practice of Performance 
— Studies in Musical Interpretation, pp. 84-102. Cambridge: Cambridge University Press. 

12 J. A. Sloboda, B. Hermelin, & N. O'Connor: (1985) An exceptional musical memory. Music 
Perception 3/2, 155-170, citat in Ralf Th. Krampe & K. Anders Ericsson: (1995) Deliberate practice 
and elite musical performance, p. 85. In J. Rink (Ed.): The Practice of Performance — Studies in 
Musical Interpretation, pp. 84-102. Cambridge: Cambridge University Press. 

13 importanța relativă a antrenamentului in comparație cu factorul ereditar este pusă in evidență 
şi de cercetări de genetică a comportamentului, care au constatat că nivelurile abilității muzicale ale 
gemenilor identici sunt similare cu cele găsite în cazul gemenilor fraterni. Mai importantă decât această 
concluzie se dovedeşte însă a fi cea de-a doua, care arată că pe măsură ce nivelul de implicare 
muzicală a grupurilor de gemeni a crescut, impactul factorului achiziţionat a fost mai mare. Cu 
alte cuvinte, ponderea factorului ereditar în ecuaţia ereditate-mediu în achiziția abilității are 
tendința de a scădea, pe măsură ce nivelul de abilitate al subiecților creşte (H. Coon, & G. Carey: 
(1989) Genetic and environmental determinants of musical ability in twins. Behavior Genetics 19/2, 
183-193, citați in R. Th. Krampe & K. A. Ericsson: (1995) Deliberate practice and elite musical 
performance. In J. Rink (Ed.): The Practice of Performance — Studies in Musical Interpretation, p. 85. 
Cambridge: Cambridge University Press). 

4 sunt citate cazuri de memorie muzicală excepțională prezente în cazul asa-numifilor „savanți idioţi” 
(indivizi cu abilități specifice extraordinare, în pofida nivelului coborât al coeficientului general de 
inteligență) sau a orbilor. Pentru un paralelism de sens, a se vedea discuţia privind raportul dintre 
abilitățile citirii la prima vedere a muzicii si, respectiv, cele ale memorării, din secțiunea dedicată, 
în această lucrare. 

15 K. A. Ericsson, R. T. Krampe, & C. Tesch-Rémer: (1993) The role of deliberate practice in the 
acgisition of expert performance. Psychological Review, 100/3, 363-406. 
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relație cu procesele care tin de motivarea individului în angajarea în 
activităţi mari consumatoare de resurse (de orice fel), pe lungi perioade 
de timp!'®: propriul răspuns (şi/sau răspunsul social) dat în fata unui 
eveniment artistic avându-l pe individ în chip de protagonist poate fi 
determinant (fie în sensul motivării, fie în cel al descurajării acestuia) 
în continuarea activităţii artistice respective, relativ independent de 
datele obiective (ţinând de biologia sau fiziologia individului sau de 
componenta educativă a acestuia) — cu alte cuvinte, se pune în evidență 
un alt caz în care expectatia (cu privire la rezultatele unui eveniment) 
poate depăşi în valoare perceptia acelui eveniment”. 


OO 


II.3.C. Privitor la realitățile experimentale 


Linda M. Gruson este autoarea celui mai detaliat experiment 
realizat până acum, de care avem cunoștință, asupra comportamentelor 
etalate în timpul studiului de către muzicieni aflaţi pe diferite niveluri 
de experienta'’’. Având în vedere importanța capitală a acestui tip de 
comportament în însăşi prestația interpretului pe scena de concert, 
precum şi lipsa cronică de informaţie obiectivată statistic, resimțită în 
acest camp'”’, secțiunea de față va face o trecere detaliată in revistă a 
respectivului studiu — rezultat al unei cercetări de peste un deceniu a 
aspectelor cantitative ale comportamentelor care apar în studiul 
instrumental — aspect asupra căruia există puține descrieri înafara celor 
proprii". Tinem să reamintim că unul dintre motivele principale care 
stau la baza elaborării lucrării de față îl reprezintă tocmai surprinderea 
perspectivelor valoroase care pot apărea din compararea unor puncte de 
vedere diferite asupra problematicii îndelung cunoscute și dezbătute a 
interpretării pianistice!?!. În cazul de fata, elementul inedit pentru care 
această investigație merită reținută îl reprezintă tocmai abordarea 
statistică a comportamentului la studiu — fără îndoială, un complement 
util în elaborarea unor metodici viitoare, cu atât mai mult cu cât, prin 
înseşi datele de desfășurare a vieții pianistice, majoritatea pianistilor nu 
are cunoştinţă de alte moduri de studiu înafară de cel propriu. Faptul 
poate părea paradoxal, la o primă vedere, în condițiile în care aceiaşi 
pianiști nu pot concepe o viata profesională activă fără o permanentă 
informare cu privire la izbânzile interpretative — fie ale colegilor de 
generaţie, fie ale celor aparținând istoriei instrumentului. Cu toate 
acestea, investigarea comportamentelor (si a variației lor) care 
determină nemijlocit performanța, nu primeşte aceeași atenție. Faptul 
este explicabil atât prin dificultatea captării unui comportament ale 


"15 Gruson: op. cit. n. 36. 

"5 a se vedea citatul din introducerea capitolului 3 al acestei secțiuni (Balan: op. cit. n. 10, p. 182). 

120 în mod uzual, trecerile în revistă (cu caracter pedagogic mai mult sau mai putin manifest) au tendința 
de a prezenta mai degrabă concluziile autorilor lor, si mai puţin o trecere în revistă a varietatii 
comportamentale întâlnite în rezolvarea —prin studiu— a multitudinii de probleme pe care le presupune 
excelența interpretativă. Cercetarea de față încearcă o abordare din sensul opus, al cuantificării prin 
mijloace statistice a frecvenţei cu care apar diferite comportamente, lăsând cititorului posibilitatea de a 
deduce valabilitatea prescriptivă a acestora. 

1 perspectiva psihologică asupra interpretării este motivul principal al apariţiei unor lucrări de 
valoare în literatura teoretică cu privire la interpretarea pianistică (inclusiv în fara noastră: Neuhaus: op. 
cit. n. 1, Bălan: op. cit. n. 10, Pitiș & Minei: op. cit. n. 95 etc.). 
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pe mari perioade de timp'”, cât si 
le interpretarii finite sau 
te fi evaluat după criteriul 
erea unei interpretari), 


cărui caracteristici se deslușesc 
urmare a faptului că, spre deosebire de ipostaze 
auditiei, studiul instrumental pianistic nu poa 
plăcerii estetice inerente (criteriu prim în apreci 
fiind relevant doar în privința rezultatelor scontate. 


Tocmai în întâmpinarea unui asemenea tip de deziderate, 
cercetarea amintită a avut drept scop cunoaşterea modului în care 
strategiile aplicate studiului instrumental se modifică odată cu 
creşterea experienţei. Timpul (măsurabil în ani) necesar urmăririi unui 
lot de subiecți (şi, implicit, variația comportamentului lor la studiu), pe 
măsură ce aceştia acced la niveluri mai înalte ale abilității, a fost 
comprimat prin selectarea unor indivizi cât mai ilustrativi unui nivel 
interpretativ dat, urmărindu-se modul în care factorul dobândit 
„sculptează” procesul achiziției competenţelor muzicale, variindu-l și 
rafinându-l pe măsură ce competența pianistică a subiecților era mai 
mare. 


Protocolul experimental a fost următorul: într-o primă etapă, 
40 de elevi pianiști!” şi trei pianiști concertisti profesionişti!“ au primit, 
în funcție de nivel!?, câte trei fragmente muzicale necunoscute lor, de 
stiluri diferite (baroc, clasic, contemporan), în vederea studiului pe 
parcursul unei singure sesiuni, înregistrată audio. Într-o a doua etapă, din 
grupul originar de elevi au fost selectate trei niveluri (considerate 
reprezentative stadiilor novice, intermediar si avansat de achiziție a 
abilității”) care au continuat să studieze fragmentele atribuite de 
experimentatori pentru încă nouă sesiuni. Dintre acestea, şedinţele de 


studiu cu numerele de ordine patru, şapte şi zece au fost, de asemeni, 
înregistrate audio. 


122 deci simpla urmărire a celui care studiază o lucrare dată ar fi neecon 
in ce privește obţinerea rezultatelor semnificative. 

cu vârste cuprinse între noua şi 24 de ani si, respectiv, experienţă pianistică între doi şi 17 ani, aleşi 
arbitrar pentru a reprezenta, cu 3-4 indivizi, fiecare din cele 11 niveluri de studiu ce cuantifică munca la 


instrument timp de un an pe parcursul instrucției pri i i ili 
p | primare, gimnaziale i 
Regal de Muzică al Universităţii din Toronto. ` aa onorato 


be cu vârsta medic de 39 de ani şi, respectiv, experiență pianistică de 31 de ani 
; ae ee palierului de abilitate a fiecăruia dintre subiectii-elevi, cât şi selectarea lucrărilor: în aşa 
el încât acestea să reflecte într-adevăr nivelul real al abilității şi să fie în același timp inedite 


subiecţilor, s-au făcut cu utilizarea programei institutiei i ipri 
E deI programei instituției respective şi prin consultarea unui grup de 


1% câte 4 elevi cu vârste medii de 10, 14 
instrument de, respectiv, doi, cinci şi 17 ani, 


omică şi cu un randament mic — 


şi respectiv 24 de ani, şi cu vârste medii de studiu la 
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Evaluarea rezultatelor s-a realizat prin două componente: 
observaţii comportamentale (codarea şi evaluarea înregistrărilor audio 
conform unei scale de evaluare'’’) şi auto-rapoarte (interviuri luate 
subiecților, cu ajutorul unor chestionare cu răspuns deschis). 


Experimentul a furnizat următoarele categorii de rezultate: 


I. Sumând timpul total de studiu al tuturor subiecților, 
s-a constatat că, indiferent de nivelul abilității, faptul de a cânta 
neîntrerupt constituie tipul de comportament cel mai frecvent întâlnit la 
studiu. În medie, acesta ocupă circa un sfert din timpul alocat. 
Întreruperile în desfășurarea sa provin, în principal, de la trei categorii de 
evenimente: apariţia unor erori (în medie, 14,3% din timpul total alocat 
studiului), repetarea unor fragmente de lungimi diferite şi, respectiv, 
răririle (16,0%). În funcție de mărimea fragmentului repetat, s-a putut 
face distincţie între repetarea unei singure note (eveniment ce a apărut 
cu o frecvență de 16,9%, în majoritatea cazurilor, după apariţia unei erori) 
și repetarea unei măsuri (16,7% din timpul alocat). Proportii mici în 
totalul comportamentelor la studiu semnalate au avut, repetarea unor 
fragmente mai mari de o măsură (cu 2,6% din timpul total de studiu), 
auto-comenzile verbale (1,6%), repetarea pieselor în întregime (1,3%) 
şi, respectiv, studiul unilateral (pe mâini separate — 0,97% din total). 
Restul timpului este ocupat de pauze sau alte tipuri de comportamente). 


II. În acord cu aşteptările experimentatorilor, pe măsură ce 
abilitatea de pornire a subiecților este mai înaltă, se constată o 
diferenţiere a ponderii avute de diferitele tipuri de comportamente 
semnalate. Astfel, scad în frecvenţă erorile, repetarea unei singure note 
ulterior unei greșeli, respectiv, efectuarea de pauze pentru mai mult de 2 
s, în vreme ce se înmulțesc comportamente precum auto-comenzile 


27 multitudinea de comportamente posibile în studiu a fost descrisă şi standardizată în 20 de categorii 
(care s-au referit la evenimente precum faptul de a cânta neîntrerupt, respectiv efectuarea de erori, 
repetări ale unor unități de lungimi variate, schimbări de tempo etc.), apariţia oricărei categorii 
comportamentale fiind notată pe o foaie de observaţie care a divizat sesiunile de studiu înregistrate 
audio (de 30 de minute fiecare) în intervale cu durata de 5 secunde — procedură de evaluare a cărei 
acuratețe a fost validată de autoare anterior, într-un studiu separat. De asemeni, pentru asigurarea 
similitudinii judecăților indiferent de persoana evaluatorului, s-a alcătuit mai întâi o mostră (prin 
colarea mai multor înregistrări, alese la întâmplare) care a fost apoi supusă evaluării a doi observatori 
experimentați ce au lucrat conform scalei descrise mai sus. Gradul înalt de similitudine a evaluărilor a 
confirmat caracterul unitar al acestora, indiferent de evaluator, 
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verbale, timpul petrecut studiind fiecare lucrare (în opoziție cu faptul 
de a cânta altceva decât piesa respectivă, opriri etc.) sau studiul 
unilateral. Dar cea mai importantă descoperire făcută la acest nivel o 
reprezintă creşterea comportamentelor de repetare a sectiunilor mai 
mari de o măsură. Deși nu este un comportament de frecvență mare în 
timpul total de studiu al tuturor subiecților, el s-a dovedit a fi cel mai 
precis factor de diferenţiere al nivelului de experiență: pe baza doar a 
ponderii acestui tip de comportament în studiul general s-au putut efectua 
clasificări corecte a nivelului abilității pianistice în 79,1% din cazuri — 
ceea ce înseamnă că patru din cinci subiecți au putut fi clasificați cu 
acuratețe urmărindu-se doar acest tip de comportament la studiu'”. 


Concluzia acestei parti a studiului a fost că, odată cu creşterea 
nivelului de plecare al abilității, interpreţii au tendința de a fi mai 
conştienţi de structura muzicii pe care o învață. În consecință 
repetarea sectiunilor mai ample, care reflectă structura materialului de 
învățat, devine tot mai manifestă pe măsură ce subiectul este mai avansat 
muzical: lucrarea este sectionata în unități cu semnificaţie, pentru a ajuta 
memoria şi pentru a construi eficient o interpretare fluentă. În plus, 
ponderea activităților nerecomandabile în studiu (faptul de a face 
erori'”, repetarea unei singure note ulterior greșelii'*) are tendința de 
a scădea, în vreme ce comportamentele recomandate de metodicile 
instrumentului câştigă ca pondere. Oarecum surprinzător (cel putin din 
punctul de vedere al unor metodici actuale) cercetarea prezentă surprinde 
şi creșterea frecvenței unor comportamente mai degrabă ignorate, odată 
cu creșterea nivelului de abilitate pianistică: de exemplu, studiul 
unilateral'"! sau auto-comenzile verbale!“?. Pe baza propriei noastre 


TA Bae 3 R : x 
spre comparație, diferențierea nivelului muzical s-a reflectat printr-o variație de doar 24% a 


studiului unilateral (pe mâini separate), în vreme ce alți parametri comportamentali semnificativi 
(apariția erorilor, repetarea notelor, efectuarea de pauze, autocomenzile verbale etc.) au variat între 
10-16% odată cu variația nivelului muzical. i 
T 5 Son y ARAA 
dat fiind că erorile au tendința de a întări scheme motorii nepotrivite, ele sunt un tip de 
comportament general recunoscut de către metodicile actuale drept contraproductiv, tempo-ul 
ideal în studiu fiind cel în care nu se produc erori. oars 
120, şi acest tip de comportament este recunoscut drep 
repetiţiilor este integrarea notelor individuale în scheme 
'3 pe care, de exemplu, H, Neuhaus îl recomandă doar 
unei mari clădiri, pentru cazurile de incendiu” (op. ci 
7 ) p. cit. n, 1, p. 27). În general, desi val i ti 
$ ? 9 D > Oarea acestui ti 
de studiu este recunoscută, nu i se acordă o atenţie deosebită sau i se găseşte utilitat doar î : 
stadiile relativ joase de maiestrie interpretativă; în nici Sh olin ci 


de comportament să crească cu creşterea nivelu 
132 


t contraproductiv, în măsura în care scopul 
fluente şi supraordonate. 


à lui abilității muzical 
observație în dezacord cu sistemul teoretic al lui ; x 
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experiențe didactice (si observând datele experimentale de mai sus) 
considerăm că verbalizarea unor comenzi în studiu poate acționa 
complementar imaginării auditive a traseului melodic de executat (așa 
cum a fost acesta expus, inclusiv în lucrarea de fata) — avându-se în 
vedere și finalitatea studiului la instrument — de determinare 


nemijlocită a performanţei prin acțiuni de concentrare și directionare a 
atenției!*5. 


III. În sfârşit, prin selectarea a trei grupuri reprezentative 
nivelurilor novice, intermediar si avansat, cercetarea a încercat să 
schiteze evoluţia în timp a comportamentelor la studiu. Din nou, s-a 
constatat că grupele de abilitate au fost cel mai bine definite de frecvența 
cu care subiecții procedau la repetarea sectiunilor de mărimi variate, 
respectiv la studiul unilateral, faptul de a face mai puține pauze si 
auto-comenzile verbale (în această ordine a comportamentelor). Dintre 
acestea, fata de prima parte a studiului, comportamentul de repetare a 
sectiunilor a clasificat cu şi mai mare acuratețe subiecții conform 
nivelurilor lor respective de abilitate (între 72 şi 82%), incidența sa 
crescând cu creșterea nivelului de abilitate. Cu toate că și cantitatea de 
studiu pe mâini separate a reflectat bine (dar nu cu aceeași acuratețe) 
nivelul abilității muzicale, in ultima sesiune de studiu nivelul de 
predictibilitate al acestui tip de comportament a fost înlocuit de altul — 
faptul de a cânta neîntrerupt”. 


Deşi nu au apărut constant la grupurile analizate, au existat şi 
alte corelaţii semnificative: astfel, repetarea măsurilor a avut o 
incidență mai mare pentru subiecţii aparținând nivelurilor novice si 
intermediar, în vreme ce repetarea pieselor în întregime a avut o 
incidență crescută pentru pianistii avansați. 


O variaţie interesantă a prezentat tempo-ul de studiu: deși 
diferenţele nu au fost mari, fempo-ul subiecţilor începători si de abilitate 
intermediară a crescut constant de-a lungul şedinţelor de studiu, în 


ÎN O III 


cele care puneau în evidenţă modalități alternative de reprezentare mentală a structurilor muzicale (a 
se vedea, în aceeași secţiune, capitolul I.6.: Reprezentări complementare ale structurilor muzicale). 
'5 cu privire la o modificare a cadrului conceptual al reprezentărilor în psihic ca urmare a unui 
feedback senzorial amplificat, a se vedea și n. 71 a secţiunii de faţă. 

34 observație: a nu se confunda comportamentul de repetare a secfiunilor, comportament 
discriminativ principal al nivelului de abilitate, cu faptul de a cânta neîntrerupt — alt tip de 
comportament, cu o cotă inferioară de discriminare a interpreţilor pe niveluri de abilitate. 
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vreme ce tempo-ul subiecților avansați a atins mai rapid nivelul final (in 
general, către mijlocul sesiunilor de studiu). Autoarea a pus această 
evoluție pe seama strategiilor mai puternice de învățare ale ultimilor, 
care permit acestora cunoaşterea mai rapidă a lucrărilor lor. Tempo-ul 
stăpânit de timpuriu în studiu lasă astfel timp pianistului pentru 
rezolvarea altor aspecte ale interpretării, în vreme ce novicii sunt ocupați 
(şi) cu această sarcină pe parcursul tuturor sesiunilor de studiu. Interesant 
este că aceeaşi observație a fost avansată încă din 1954 de doi autori 
români, Mihai D. Ralea şi Constantin I. Botez, în „primul /studiu/ de 
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acest gen în psihologia experimentală românească >. Folosind un 
protocol experimental care a îmbinat convorbiri cu pianiști eruditi şi 


reprezentanți de vârf ai pedagogiei pianistice de la noi din tara, foști elevi 
ai profesoarelor Constanta Erbiceanu si Florica Musicescu, cu observații 
şi experimente proprii, cei doi au realizat o „analiză psihologică /din care 
se pot desprinde/ concluzii practice valabile pentru pedagogia pianului 
privitoare la: învățarea pe note, învățarea „cu amândouă mâinile”, 
învățarea în tempo si nedespartirea tehnicii pianistice de conținutul 
muzical", stabilind că studiul initial rar ce este ulterior grăbit 
progresiv poate crea dificultăți în interpretarea finală, urmare a 
formării unor stereotipe dinamice care ar trebui apoi înlocuite cu 
altele. De aceea, autorii recomandă (oarecum contraintuitiv) studiul cât 
mai timpuriu in fempo-ul original, pentru evitarea acestui gen de 
probleme. La aceeaşi concluzie ajunge si S. Handel", care sugerează că, 
urmare a reorganizărilor motorii în funcție de tempo, studiul în tempi rari 
ar putea utiliza scheme motorii diferite celor implicate in tempi rapizi, 
fiind prin urmare relativ ineficient. De fapt, se pare că ar exista un tempo 
„„preferabil” de studiu, de cca 6-9 note/s, în care variabilitatea intervalelor 
temporale dintre notele succesive este minimă (cu alte cuvinte, precizia 
ritmică este cea mai mare)”; dincolo de aceste limite, variabilitatea 
intervalelor dintre note are tendința de a crește, ceea ce face ca structura 
unei lucrări muzicale să fie expusă audienței diferit, în funcție de 
tempo, faptul înlesnind transmiterea acesteia'*. Referindu-se la mişcările 


DS Constantin A. Ionescu: (1982) Istoria psihologiei muzi 
muzicală (subl. ns. 1. D.). a ete Seal sală e C 


ATE A 

| pna Raet & Constantin I. Botez: (1954) Analiza psihologică a câtorva momente din munca 
pian tului. În (colectiv): Culegere de studii de psihologie, vol. 1l (pp. 5-32; citat: p. 2 i: 
Editura Academiei R. P. R., apud Ionescu: op. cit. x : EN era 
3? S, Handel: op, cit. n. 46, 
55 C. Wagner: (1971) The influence of the t 

Sa l empo of playi i À 
pianists playing scales. In Medicine and Sport, Vol. culate e ete Veneta 
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diferite ale pianistului, atunci când se cântă în tempo-uri diferite, D. 
Taubmann!* a conchis că forma corectă a mişcărilor din interpretările 
rapide „trebuie să fie analizată si adusă la tempi rari. În acest mod, 
atunci când se studiază rar /.../ de fapt se cântă repede, rar” (p. 150)". 


În concluzie, se poate spune că rapiditatea cu care pianiștii 
rutinati reușesc să înveţe o lucrare muzicală se datorează nu numai 
faptului că aceștia sunt în măsură să studieze mai devreme într-un fempo 
mai apropiat de cel final, ci și urmare a faptului că, tocmai pornind de la 
un tempo mai apropiat de cel final, îşi crează de la început deprinderi 
ce nu mai necesită înlocuire ulterioară, nemaiexistând variaţie de tempo. 


Alt eveniment analizat în această secțiune a experimentului!” a 
fost comportamentul avut de subiecți ulterior apariţiei unei erori. S-a 
constatat că repetarea notei greșite!” —evenimentul cel mai frecvent 
după efectuarea erorii, la grupele de abilitate mică- este înlocuită de 
repetarea măsurilor în care eroarea are tendința de a apărea (în cazul 
subiecţilor avansați). Acest tip de comportament creşte în frecvență la 
ultimii, pe măsură ce crește numărul şedinţelor de studiu, iar auto- 
rapoartele subiecților avansați au indicat o tendință de aglutinare a 
sectiunilor în fragmente mai mari, pe măsură ce piesele ar fi fost mai bine 
stăpânite (în sesiuni ulterioare de studiu, dacă experimentul ar mai fi 
continuat). Faptul este în concordanță cu descrierile teoretice ale 
procesului de învățare“. Pornind de la acestea, modelele de repetiție 
ulterior erorii reflectă nivelurile de profunzime ale diferentierii 
structurale, care sunt, la rândul lor, direct proporţionale cu nivelul 
abilității instrumentale. Astfel, în virtutea lipsei lor de experiență la 
instrument, novicii au tendința de a privi lucrarea drept suma unor 
elemente independente, de importanță relativ egală, care vor trebui să 
primească o execuţie automat(izat)A prin intermediul studiului. În 


distincte — în cazul duratelor, şi, respectiv, 1.4.A. Reprezentările structurale ale lucrărilor 

mozal — Rolul de cadru jucat de structurile muzicale. 

'* D, Taubman: (1988) A teacher's perspective on musicians’ injuries. In F. L. Roehmann & F. R. 

Wilson (Eds.): The biology of music making: Proceedings of the 1984 Denver Conference (pp. 144- 

152). St Louis, MO: MMB Music. > 

u această abordare „motorie” a studiului la instrument este complementară modelului reprezentational 

al lui Shaffer cu privire la teoria programului motor (a se vedea cele descrise in cap. 11.2.: Procese 

motorii implicate în interpretarea pianistica). 

'2 Gruson: op, cit. n. 36. 

18 tip de comportament considerat dăunător achiziţiei abilității de câtre majoritatea lucrărilor de 

pedagogie a pianului, 

ia a 24 vedea secțiunea precedentă a lucrării de faţă, cap. L.7.A. Planurile mentale ale interpretării — 
escriere, 
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i unei erori, într-o 
de remediere a 
ri o structură mai mare de una- 


două note. Spre deosebire de aceștia, instrumentiştii avansați, pornind de 


la reprezentarea lucrării drept un întreg alcătuit din parti între care se 


consecință, comportamentul lor ulterior jpro duce : 
abordare directionata de la parte catre intreg, va 
acelui/acelor element(e) eronat(e) — rareo 


stabilesc raporturi ierarhice, vor avea tendința de a studia întreaga 
entitate (măsură, frază, alte tipuri de secțiuni având înțeles) în care 
eroarea s-a produs, şi nu notele eronate însele. Acest tip de abordare este 
concordant şi cu modul (descris de curentul psihologic gestalt-ist) in care 
se realizează in general percepția (dar şi memoria şi gândirea), în sensul 
că structurile au tendința de a fi percepute, prelucrate și stocate în chip de 
„scheme”, care se impun psihicului „dintr-o dată”, şi nu prin sumarea 
unor entități elementare. 


IV. În chip de instrument complementar de surprindere a 
cunoaşterii avute de subiecți asupra propriului studiu, chestionarele cu 
răspuns deschis'’, adresate pianistilor din grupele novice, intermediară 
şi avansată, precum și celor trei pianiști concertisti, au stat la baza 
redactării unor auto-rapoarte, evaluate ulterior cantitativ (în funcție de 
numărul strategiilor la studiu descrise) și calitativ (surprinzând gradul 
de abstracţie şi de complexitate cognitivă al acestora). Scorurile 
obținute au permis identificarea a patru mari categorii 
comportamentale ale strategiilor aplicate de pianiști în studiu: 

a. „simplu nediferentiat” — cuprinzând răspunsurile 
a căror generalitate nu a dat vreun indiciu despre existența vreunei 
strategii comportamentale sau vreunei diferențieri a strategiilor în studiu 
în funcție de stilurile muzicale (răspunsuri de tipul: „încerc să dau ce e 
mai bun din mine”; „încerc să lucrez din greu asupra lucrării” etc.); 
b. „concret comportamental” — cuprinzând 
răspunsurile ce au indicat existența unor strategii aplicate identic 
indiferent de natura materialului („repet piesa de trei ori”: „cânt mai întâi 


cu fiecare mână separat”; „repet fie i 
3 22 care loc în care a apărut 
. . d 
de trei ori” etc.); d baa 


c. „strategii generale” — cuprinzând răspunsurile ce 
sugerau prezența unor strategii aplicate flexibil, în func ie d intel 
specifice ale piesei („divid lucrarea in fragmente”; nae tez are și 
potrivesc fragmentul in contextul frazei”; „lucrez co a 7 eee 4 
„tempo-ului”, sau „frazării”, etc.); ee a 


145 permiţând subiecţilor să răspundă cum cred de cuviinţă. 
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d. „strategii de ordin mai înalt” — cuprinzând 
răspunsurile ce descriau strategii în care importanța elementului strict 
comportamental este subordonată nivelurilor înalte de abstractitate şi 
generalitate („încerc să capăt o imagine a caracterului piesei”; „lucrez 
asupra problemelor tehnice”; „lucrez asupra acuratefii interpretării” 
etc.). 


Astfel, in acord cu rezultatele obținute la testele 
comportamentale, categoriile rezultate în urma chestionarelor au indicat 
prezența unor strategii de studiu al căror număr, complexitate şi 
abstractiune (generalitate) a crescut pe măsură ce nivelul abilității 
pianistice!“€ a respondentilor a fost mai mare. 


Concluziile întregului experiment pot fi sintetizate astfel: 


a. odată cu creșterea abilității a crescut frecvența 
tehnicilor de studiu recomandate (repetarea sectiunilor, studiul pe 
mâini separate și timpul de studiu) şi s-a rărit frecvența 
comportamentelor nerecomandabile (erorile, repetarea notelor și 
efectuarea de pauze). 


În ceea ce ne privește, experimentul de față ne sugerează 
observaţia conform căreia studiul pe mâini separate, deși rar ca 
frecvență (si primind o tratare mai degrabă secundară în metodicile 
actuale), are tendința -oarecum paradoxală- de a crește odată cu 
creşterea nivelului muzical, chiar dacă ponderea lui în totalul 
comportamentelor prezentate la studiu rămâne redusă. Alt exemplu inedit 
de comportament (care de data aceasta nici nu este amintit în 
recomandările pedagogice uzuale), este reprezentat de auto-comenzile 
verbale. Şi frecvența acestuia a crescut odată cu creşterea nivelului de 
abilitate pianistică a subiecților participanți la experiment, el părând că 
îndeplinește un rol ce nu poate fi neglijat — nu atât sub aspectul studiului 
propriu-zis, cât mai degrabă în ceea ce priveşte înlesnirea concentrării 


atenției şi menţinerii acesteia la valori maxime, pe perioade îndelungate 
de timp. 


146 dar nu numai — a se vedea mai jos concluzia de la pet. ¢, 
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b. în cadrul aceluiași nivel de experiență strategiile de 
studiu rămân practic constante, neschimbate: in relativ puținele 
şedinţe necesare învăţării unei piese individuale, pianiştii rămân 
consecventi strategiilor lor de studiu; în schimb, strategiile de studiu se 
diferenţiază semnificativ odată cu trecerea la un nivel de experiență 
superior. În cele din urmă, factorul care le modifică pare a fi mai ales 
experiența câştigată prin practicarea, pe termen lung, a unei varietăți 
largi de lucrări muzicale — cu alte cuvinte, prin numărul însemnat de ore 
implicat în studiul necesar atingerii unui nou nivel muzical. Legat de 
acest aspect, studiul a constatat în premieră că diferența cea mai marcată 
între niveluri de experienţă a fost fidel reflectată în variația unui anume 
comportament — repetarea sectiunilor mai mari, ulterior erorii. Această 
variaţie urmărește cu mare acuratețe nivelul individual de experiență: 
dacă începătorii repetă cu mai mare probabilitate note individuale, 
interpreţii experimentați -mult mai conștienți de structura a ceea ce 
repetă- aleg de regulă să repete secţiuni coerente muzical ale lucrării, 
fapt care dă eficiență repetitiilor. 


În ceea ce ne priveşte, la cele de mai sus am putea adăuga 
observaţia că abilitatea de a sesiza structurile muzicale si de a le folosi 
pentru construirea unei interpretări fluente, în acord cu ierarhia 
elementelor constitutive prezente în partitură, este mai complexă decât 
simpla alăturare de elemente disparate într-un tot unitar. Am constatat 
personal, la catedră, că unificarea în aceeași schemă motorie a notelor 
unui pasaj în urma studiului nu conduce automat la achiziția unei 
reprezentări ierarhice a lucrării: studenţii în cauză dovedeau o 
cunoaștere acceptabilă a liniei melodice dintr-o monodie acompaniată 
prezentă într-o miniatură contemporană (care, deşi respecta cadrul tonal, 
îi adăuga o mulțime de ,,accidenti”, la o primă vedere similari cluster- 
elor), Din rațiuni de claritate a interpretării (susținută, practic, doar de 
mâna dreaptă), și urmând raționamentul de mai sus privind achiziția unei 
reprezentări ierarhice a lucrării, am cerut subiecților ca în locurile- 
problemă, experimental, să înlocuiască acordurile mâinii stângi cu 
clustere similare, urmărind doar continuitatea monodiei de la ‘mana 
dreaptă, Pentru aceasta, am realizat o citire a lucrării respective, înlocuind 
fără dificultate acordurile-cluster care nu puteau fi citite în oon real de 
student, urmărind ca monodia dreptei să rămână nemodificată si tot 
timpul in prim-plan (în acord cu cerințele partituri), Scopul acestei 
interpretări a fost obținerea unei fluente crescute a monodiei. care ar fi 
fost susținută acceptabil de configurații acordice similare celor pe care 
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subiecţii respectivi nu reușeau încă să le producă, Rezultatele obținute de 
studenți au fost diametral opuse: apariţia unor acorduri străine a 
dezorganizat interpretarea într-o măsură mult mai mare decât o 
făcuse căutarea acordurilor corecte, în pofida similitudinii dintre cele 
două grupe de acorduri. Prin urmare, în cazul subiecţilor de studiu (caz 
care poate fi relativ ușor repetat, rezultatele cele mai „didactice” fiind 
obținute la cei cu grade relativ reduse ale pianisticii), deşi interpretările 
lor sugerau existența unor planuri mentale corect ierarhizate (precum și 
unificarea lor într-o interpretare acceptabil de fluentă și în acord cu 
respectiva ierarhie), se dovedea că introducerea unei modificări în 
emisia unui element de importanță secundară perturba fluenta 
întregii intepretări. Părea că situația de dorit ar fi fost nu doar cea a unei 
integrări a elementelor într-un tot (așa cum sugerau cele găsite de L. 
Gruson"”) ci, şi, în prealabil, disocierea și dobândirea independenței 
dintre acestea. 


În concluzie, ceea ce poate descrie cel mai bine nivelul 
cunoașterii obținut de student(ul începător) pare a fi nivelul relativ scăzut 
al unei așa-numite „profunzimi a reprezentării”: urmare a unei 
experiențe instrumentale reduse, și a unui repertoriu relativ sărac de 
elemente de reprezentare şi motorii specifice, relația prim-plan — fundal 
obținută doar în urma studiului pe respectiva piesă era de fapt una de 
profunzime mică, în care practic toate elementele aparțineau prim- 
planului, fiind relationate ca atare. Natural că în aceste condiții 
dezorganizarea unora dintre elemente dezorganiza practic întreaga 
structură, lipsită de compartimentarea obținută în urma unui studiu mai 
îndelungat pe fragmente independente. 


Ceea ce este de subliniat în legătură cu această situație (relativ 
ușor repetabilă) este că încercarea, efortul dirijat al celui care studiază, de 
a cuprinde în studiu secțiuni tot mai mari ale lucrării de studiat, pentru a 
le îngloba în structuri unitare, poate să nu descrie în totalitate 
comportamentul interpretului expert. Acesta pare a avea, pe lângă 
capacitatea de cuprindere mentală a unor fragmente mai ample ale 
lucrării, și pe cea complementară de ierarhizare a elementelor 
constitutive ale fragmentelor de studiat. În aceeaşi ordine de idei, de o 
importanță egală se poate dovedi si abilitatea de a separa diversele 


planuri, de o manieră în care o modificare adusă unuia să nu influențeze 
desfășurarea coerentă a celorlalte, 


1 op. cit. n, 36, 
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Deocamdată se poate spune destul de puţin (în afara experienței 
personale, nu întotdeauna transferabilă) în legătură cu aceste probleme, 
care, de altfel, au fost si prea puţin studiate experimental. Concluzia cea 
mai des repetată în legătură cu achiziţia de deprinderi (cu privire specială 
la cele pianistice) este cea a necesității unor grade mari de practică 
specifică pentru achiziția respectivelor abilităţi, practică în care rolul 
crucial trebuie să-l joace varietatea cât mai mare — atât a „etajului 
reprezentărilor” (în care studiul partiturii să fie suplimentat cu cel al 
auditiilor etc.) cât şi a celui tehnic (conținând o varietate cât mai mare de 
probleme motorii)". În plus, aşa cum şi autoarea experimentului mai sus 
citat a constatat, o serie de comportamente considerate de nivel secundar 
(stadiul pe mâini separate, autocomenzile verbale etc.), deşi neglijate (sau 
chiar deloc amintite) în lucrările clasice de pedagogie a instrumentului, se 
pot dovedi a avea o eficiență sporită, tocmai urmare a adecvarii lor la 
caracteristici psihologice care se dovedesc a avea aplicabilitate 
indiferent de domeniu. În acest sens, susţinem utilitatea de 
necontestat a studiului pe mâini separate — cu atât mai mult cu cât 
acesta este concordant cu modul în care are loc achiziția deprinderilor — 


de la simplu la complex, indiferent de gradul de măiestrie avut de un 
individ sau altul!*?. 


c. în sfârşit, interviul luat subiecților participanți la 
experiment! a relevat că atât numărul cât și complexitatea cognitivă a 
comportamentelor descrise de subiecți au crescut, pe măsură ce nivelul 
abilităților pianistice a fost mai mare. Astfel, interpreţii avansați au avut o 
mai mare tendință de abstractizare a strategiilor lor de studiu, iar 
aplicarea acestora a ţinut cont într-o mai mare măsură de natura 
materialului de studiat. Spre deosebire, subiecții novici au descris 


strategii de studiu sărace în opţiuni, care de regulă au fost aplicate identic, 
indiferent de caracteristicile stilistice ale lucrărilor. 


ne de exemplu, Ralea & Botez (op, cit, n. 46) ajung la concluzia (sprijinită pe rezultatele obținute în 
examinarea comportamentelor la studiu ale unor elevi ai Şcolii medii de muzica nr, 1 din Bucureşti) că 
timpul de ia poi realizat prin studiu coordonat (de la. început cu ambele mâini împreună) a fost mai 
a cu 25% decât cel obținut prin studiu unilateral (separat, fiecare mână, reunite ulterior), diferența 
4 sep. st i urmare a efortului necesar reunirii mâinilor, Deşi autorii au recunoscut efectul 
avorabi avut d studiul unilateral în rejinerea părţilor fiecărei mâini, au constatat un randament mai 
bun al studiului coordonat (probabil în linia rezultatelor lor conform cărora şi studiul de la început în 
tempo-ul final este, la rândul lui, mai eficient). ue Sed 
'* pentru o descriere a modului în care se 
secțiunea întâi a lucrării de faţă, cap, 1.7. 
'5 Gruson: op. cit. n. 36, 


petrece achiziția deprinderilor (priceperilor), a se vedea 
Planurile mentale ale interpretării, 
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Autorii consultaţi —la care ne permitem a adăuga gi propria 
noastră experiență pedagogic-interpretativă- îngăduie concluzia că 
experimentul descris mai sus!*!, cu caracter exploratoriu, are anumite 
limitări (care deschid căi pentru evaluări viitoare). Astfel, numărul relativ 
mic al subiecților investigati pentru fiecare nivel muzical face dificilă 
extrapolarea rezultatelor la toate categoriile de pianiști. O altă limitare o 
reprezintă distanța mare între subiecţii cu experiență foarte mare (pianiștii 
concertisti, cu vârsta medie de circa 39 de ani și o vârstă a experienței 
instrumentale de circa 31 de ani) și cei aflaţi la nivelul de excelență 
imediat inferior (studenți cu vârsta medie de 24 de ani și cu vârsta 
experienței pianistice de 17 ani) — cu alte cuvinte, vârsta biologică a 
subiecților de rang imediat inferior este mai mică decât timpul (în ani) 
petrecut de subiecții cei mai avansați în fata instrumentului. Ratiunile 
unui asemenea decalaj tin atât de indisponibilitatea unei populaţii asupra 
căreia să se poată experimenta (este mult mai convenabilă derularea unui 
studiu în condiţiile în care subiecții de abilități comparabile sunt grupați, 
de exemplu într-o instituție de învățământ sau o orchestră), cât si de 
complexitatea comportamentului care se cere a fi evaluat 
(comportamentele relativ simple profesional ale începătorilor sunt mai 
lesne descriptibile și cuantificabile). Cea de-a doua categorie de limitări 
vine de la faptul că, în acest studiu, vârsta se confundă cu experiența 
(începători au toți sub 11 ani, profesioniștii au, cu toții, vârste peste 25 de 
ani). În acest context, este relativ dificil de stabilit care din diferențele 
constatate pot fi puse pe seama constrângerilor generale relationate 
vârstei si care sunt atribuibile doar experienței muzicale (singura 
categorie de interes, in studiul de fata). Dezvoltarea generală a individului 
(exprimată în ani) a fost, în studiul de fata, puternic corelată, atât cu 

numărul strategiilor enumerate (r = 0,78) cât şi cu complexitatea lor 
cognitivă (r = 0,73), fapt care -posibil- crează confuzie între 
complexitatea lingvistică si cea cognitivă asociate cu vârsta. Cu toate 
acestea, rezultatele studiului confirmă atât majoritatea indicatiilor 
pedagogice (furnizând acestora, în premieră, şi date experimentale, 
statistice), fiind totodată şi în acord cu rezultatele la care au ajuns alte 
investigaţii similare. De exemplu, K., Miklaszewski', care a înregistrat 
video studiul unui pianist asupra unui preludiu de Debussy, a constatat că 
lucrarea a fost studiată pe fragmente corespunzând unităților 


E e eee a el, 
11 Gruson: op. cit. n, 36, 


12 K, Miklaszewski; (1989) 4 case study of a pianist preparing 


a musical performance, Psychology of 
Music, 17, 95-109, 
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structurale, deseori în altă ordine decât în partitură; fragmentele foarte 
complexe au fost scurte, iar pe măsură ce studiul a progresat, fragmentele 
au fost concatenate în secţiuni mai lungi. Tipul de studiu cel mai frecvent 
a fost cântatul alternativ, în tempo-uri rapide si lente (de regulă, cu pauze 
după cântatul rapid, pentru inițierea unor corecturi). Problemele tehnice 
au fost stăpânite succesiv cu ajutorul exerciţiilor concepute special pentru 
a atinge performanța dorită, comentariile (ulterioare ale) pianistului 
indicând drept strategie a studiului mai întâi încercarea de a căpăta o idee 
cât mai clară asupra cerințelor lucrării şi de de a vedea care dintre părți 
puteau fi interpretate direct şi care cereau un studiu special. Un alt 
studiu'* a constatat rezultatele superioare obținute de o grupă de elevi în 
clasele 7-10 la instrumente de suflat care au studiat structurat!s, 
comparativ cu performanțele realizate de o grupă de control (elevi de 
aceeaşi vârstă) căreia i s-a permis să studieze liber!*?. 


omportamental: stabilirea digitatiilor înainte de 


studiul acestora în tempo rar eto, identificarea locurilor în care apăreau erori şi 
33 $ il Fi 
' studiul liber nu a presupus vreuna dintre Strategiile menţionate la Studiul structurat. 
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11.4. Concluzie 


Stăpânirea tehnicii instrumentale —activitatea principală a 
pianistului în achiziţia abilitatii- a primit in această secțiune o tratare 
detaliată. Pornind de la câteva dintre cele mai importante observaţii $1 
experiențe deduse în urma activității pedagogice (şi structurate în 
metodicile disponibile de învăţare a pianului), s-au trecut in revistă şi 
comentat dovezi care sugerează cu putere importanța studiului mental în 
achiziţia abilității — activitate complementară studiului instrumental, pe 
care, curios, multe teoretizări ale interpretării (apărute inclusiv în zilele 
noastre) o ignoră. Descrierea proceselor motorii implicate în 
interpretare, asa cum sunt ele teoretizate de cercetarea psihologică 
muzicală actuală, a fost suplimentată cu descrierea unor studii care au 
evaluat argumentele discuţiei care se poartă cu privire la ponderea avută 
de fiecare din cei doi termeni ai ecuaţiei ereditate-mediu în achiziția 
abilității pianistice. Ultima secțiune a secțiunii a trecut în revista si 
comentat un studiu amplu, de pionierat, în domeniul atât de nou al 
aspectelor productive (ale generării interpretării), care studiu a încercat 
să surprindă in vivo procesul de achiziție a abilității în funcție de palierul 
de abilitate instrumentală, şi mai ales modul în care eficiența acestui 
proces se „traduce” în modificări ale comportamentelor care apar în 


studiul instrumental pianistic, odată cu creşterea nivelului de abilitate 
(experiență). 


Concluzia principală a cercetării —relevată în această sectiune— 
a fost că, pe parcursul studiului instrumental (relativ limitat ca întindere şi 
scop) necesar interpretării unei lucrări, pianistii prezintă de regulă un 
comportament constant. Strategiile lor la studiu au tendința de a se 
modifica numai în urma unei practici îndelungate realizată pe o 
varietate de lucrări — singura activitate cunoscută în urma căreia se 
îmbunătățesc înseși abilităţile de a învăţa — şi, implicit, randamentul 
studiului (abia atunci se poate spune că instrumentistul „a căpătat 
experienţă”). S-a mai constatat că, în general, scopul acestor abilități ale 
învățării este de a încerca să surprindă cât mai fidel trăsăturile 
structurale ale lucrărilor de studiat, pe baza cărora interpretul 
construiește apoi strategii, utilizate cu scopul de a face repetiţia mai 
eficientă, În mod paralel, o serie de aspecte de nivel jos ale abilității se 
automatizează, degrevând atenţia individului — care este astfel în măsură 


145 


să abordeze, mai timpuriu în studiul unei piese, aspectele de 
suprastructură ale interpretării, cu pondere mare în „execuţia finită”. 
Aceste procese sunt observabile atât în analiza interviurilor luate 
subiecților —în care se constată că, cu cât abilitatea interpretativă este mai 
mare, cu atât respectivele strategii au tendința de a fi urmărite conștient, 
pot fi mai uşor verbalizate (descrise), fiind mai numeroase și aplicate mai 
adecvat lucrărilor studiate- cât şi (mai ales) din observaţiile 
comportamentale. 
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Secţiunea a treia: Feedback-ul interpretativ 
pianistic 


Cap. IIl.1.: Introducere. Definiţii 


Neologismul care acoperă ceea ce a devenit un întreg domeniu 
de cercetare s-a impus (mai întâi în psihologie, apoi in multe alte ştiinţe — 
inclusiv sociale) venind din cibernetică, cu toate că el desemnează o 
realitate care se manifestă „la toate nivelurile de organizare ale 
materiei”. Literal, termenul înseamnă „a hrăni înapoi” şi de cele mai 
multe ori poate fi echivalat termenului autohton de răspuns (psihologia 
rusă si cea sovietică l-au numit ,,aferentatie inversă” — termen sub care 
este discutat in multe lucrări, inclusiv contemporane, din tara noastră). 
Ratiunile pentru care traducerea nu s-a impus, preferându-se preluarea 
literală, tin, probabil, de semnificația originară a noțiunii, care delimitează 
un anumit tip de răspuns, şi anume cel în care efectul nu este doar 
determinat în mod univoc de către cauză, dar exercită, la rândul lui, o 
anumită influență asupra cauzei, modificând-o. În acest fel, 
determinismul linear uzual cauză-efect devine unul circular — faptul 
evidențiind rolul pe care îl poate juca interdependenta, conditionarea 
reciproca, sistemul, in organizarile complexe’. 


Rămânând în domeniul definiţiilor cu caracter de generalitate, 
trebuie menționat că, în funcție de dinamica stărilor pe care le poate 
parcurge un sistem între momentul inițial și un moment ulterior, 
psihologia face distincție între aşa-numitul feedback negativ (sau „de 
stabilizare”) — pentru tipurile de răspuns care intervin în sensul realizării 
homeostaziei” si, respectiv, feedback-ul pozitiv (sau „de precipitare”), 


' FEEDBACK (termen). În Ursula Schiopu (coord.): (1997) Dicţionar de psihologie. Bucuresti: Editura 
Babel. 

În cazul anatomiei şi fiziologiei corpului uman, feedback- 
sisteme (de exemplu sistemele muscular, osos etc.). 

2 op. cit. 

* homeostazia definind acea tendință generală a organismelor vii de a se menţine într- 
echilibru — intern, 
cit.). 


ul este intrinsec funcţionării multor aparate şi 


a i l o condiție de 
precum şi cu mediul înconjurător (caz în care se vorbeşte despre homeornezis) (op. 
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tre starea initiala a 
— fie în sens 


pentru tipurile de răspuns care amplifică distanța „dini si 
sistemului şi stările lui la momente ulterioare de timp ae 
antientropic (de optimizare a organizării şi ordonării sistemului”), fie în 
sens entropic’ (de amplificare a efectelor perturbatoare, dezordonate, 
involutive ale sistemului psihic). 


Înafară de precizările notionale, se poate constata că relevanta 
din punct de vedere psihologic este dată în primul rând de rata cu care 
apar schimbările într-un sistem (atât procesele de organizare cât şi cele 
de perturbare fiind incluse în acelaşi tip de răspuns — şi anume feedback- 
ul pozitiv), si abia ulterior de sensul acestora. Faptul se reflectă şi în 
tendința avută de ființa umană de a menține o condiție de echilibru 
dinamic — intern (homeostazie) si cu sistemul stimulilor externi ai 
mediului (homeornezis), urmare tocmai a exercitării proceselor de 
feedback. Si aici se operează o diferențiere între 
homeostazia/homeomezis-ul deschise (sau de precipitare sau pozitive — 
prezente în fazele inițiale si finale ale vieţii) sau închise (numite şi de 
stabilizare sau negative — prezente în fazele adulte). Şi aici, ca şi în cazul 
feedback-ului, homeostazia/homeornezis-ul de precipitare pozitivă are 

fie un sens de dezvoltare, fie un sens de regresiune, dar din punct de 
vedere al diferenței informaționale dintre stările de echilibru iniţială şi 
finală, mărimea care le descrie este aceeași. 


Succinta trecere în revistă a terminologiei pune în evidență prin 
ea însăşi o mare afinitate cu domeniul psihicului uman — teren în care 
relația  cauză-efect atinge un maxim de complexitate şi 
intercondiționalitate. Mai ales învățarea pare a profita de pe urma 
acestui concept, între achiziția abilității şi prezența feedback-ului 
existând o relaţie directă. Această secțiune va face o trecere în revistă a 
cercetărilor relevante subiectului menţionat (cu relevantă asupra 
interpretării pianistice), precum şi o prezentare a celor mai noi teorii în 
domeniu - teorii care propun paradigme provocatoare într-un câmp în 
care inventivitatea experimentală se impleteste cu sistematizările 
conceptual-notionale. 


Planul sectiunii va avea urmatorul parcurs: 
Cap. II.2.: Precizări istorico-notionale 


* condiţie înglobând toate procesele de învă i, î 

sotia da ROLA p tearan pee whe peel pe = dezvoltare a sistemului psihic. 

pierderea şi degradarea energiei |... măsura dezondinii şi eri a ven duc la 
rturba, p. cit.). 
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Cap. II.3.: Teoretizări timpurii ale feedback-ului 


interpretativ 


Cap. II.4.: Puncte de vedere rezultând din demersuri 
experimentale 

Cap. I.5.: Critica sistemului propus de M. D. Răducanu 

Cap. I.6.: Argumente pentru o abordare originală a 
traseelor informaţionale în studiul şi interpretarea pianistice 

IIl.7. Concluzie 


Cap, MI.2.: Precizări istorico-notionale 


Noutatea termenului feedback (in domeniul de care ne ocupăm) 
nu trebuie să înşele: tentative de descriere a fenomenului —mai ales în 
relatie cu aspectul interpretativ-, precum și a multora dintre 
caracteristicile acestuia, există încă din momentul apariției primelor 
preocupări explicite cu privire la interpretarea pianistică însăși. Aceasta 
deoarece, prin generalizare, se poate constata cu ușurință că întreg 
fenomenul interpretativ nu reprezintă altceva decât un uriaș feedback, 
obținut de zecile de mii de creaţii care intră, pentru cele mai variate 
scopuri, în atenţia interpretilor de cele mai variate competenţe, aflați in 
cele mai diverse ipostaze“, De altfel, „forma cea mai înaltă de realizare si 
manifestare a feedback-ului o reprezintă autocontrolul conştient ”, şi prin 
urmare, atât studiul la instrument cât și varietatea căilor conceptuale si 
tehnice puse la dispoziția celui care studiază pot fi privite drept mijloace, 
identificate şi precizate în timp, cu ajutorul cărora se pot obține rate mai 
mari ale adecvării acestui autocontrol conștient al interpretului la cerințele 
impuse de lucrările de executat (sau, în termenii propusi mai sus, 
identificarea mijloacelor şi precizarea metodelor prin care să se obțină un 
feedback pozitiv antientropic). 


O succintă trecere în revistă a metodelor şi tehnicilor uzuale 
(sau relativ inedite) cu ajutorul cărora se poate obţine adecvarea 
comportamentului conștient al interpretului la cerințele lucrărilor de 
interpretat a fost făcută mai ales în secțiunea a doua a lucrării de fata. 
Secţiunea de fata doreşte să se concentreze asupra naturii teoretizărilor 
care au stat la baza primelor, pornind tocmai de la elementul de feedback, 
prezent in orice interpretare. Legătura dintre cele două secțiuni este 
cauzală: astfel, deşi repetiţia este variabila comportamentală principală 
prin intermediul căreia un individ achiziționează (capătă, îşi crează) 
anumite abilităţi specifice (în cazul nostru: abilităţile interpretativ- 
pianistice), se constată că, fără feedback relevant cu privire la acțiunile 


* în acest sens, o precizare necesară domeniului nostru 
când arată că „Participarea interpretului la desfăşurare 
cinetice —muzica, dansul, teatrul, cinematograful~” 
muzicală, p. 183, Bucureşti: Editura muzicală a Uni 
feedback (termen), În Șchiopu: op. cit. n, 1, 


de interes este făcută de A, Iorgulescu, atunci 
a comunicării artistice apare necesară în artele 
(Adrian Iorgulescu: (1991) Timpul şi comunicarea 
unii Compozitorilor şi Muzicologilor din România). 
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initiate în procesul repetiției, învăţarea nu este posibilă“. Cu alte 
cuvinte, în ce priveşte însăşi existența procesului învățării, cunoașterea 
rezultatelor este o componentă ce trebuie privită drept scop al acțiunilor 
de repetare, observate în timpul practicii instrumentale, „studiul fără 
feedback /având/ ca rezultat extincția răspunsului corect și proliferarea 
erorilor.” 


În acest sens, majoritatea teoretizărilor pertinente, apărute de-a 
lungul timpului, cu privire la tehnicile interpretative, pot fi considerate 
puncte de vedere asupra feedback-ului care se poate obține pornindu-se 
de la o lucrare instrumentală dată. Cu toate acestea, apropierea 
conceptuală majoră a fost realizată în special cu începere din deceniul al 
patrulea al secolului trecut, prin experimentele de natură psihologic- 
cognitivă realizate asupra interpretării, inclusiv pianistice. Acestor 
experimente, unii autori!" le asociază (într-un mod oarecum didacticist) o 
orientare conceptuală comună, pe care o numesc „şcoală psihologică” a 
teoriei interpretării pianistice. 


În context, este de amintit că istoria de circa trei secole a 
teoretizării interpretării la instrumentul numit generic pian!! a fost 


* în <colectiv>: (1998) Psychological feedback (articol). În Encyclopaedia Britannica CD. În acest 
sens, sunt enumerate următoarele concluzii cu privire la învăţarea psihomotorie, rezultate în urma 
investigațiilor de laborator: 

„]. în absenţa vreunui feedback relevant, achiziţia abilității nu este posibilă; 

2. câștiguri progresive ale abilității apar în prezența feedback-ului relevant; 

3. performanța se dezorganizează atunci când feedback-ul relevant este înlăturat; 

4. în majoritatea cazurilor, feedback-ul întârziat în condiţii de sarcini continui conduce la 
descresterea performanţei în realizarea acelor sarcini (faptul nu este valabil în cazul sarcinilor 
distincte); 

5. feedback-ul suplimentar sau augmentat conduce de regulă la creșterea performanţei; 

6. cu cât frecvenţa relativă a feedback-ului de întărire este mai mare, cu atât mai mult este 
inlesnita abilitatea; 


7. cu câ! feedback-ul este mai specific (de exemplu, în indicarea locației, direcției, marimii), cu 
atât! mai bună este abilitatea.” 
* idem: ibidem, În context trebuie menţionat şi că feedback-ul senzorial pare a interveni nu numai în 
modificarea răspunsului motor (dacă mișcarea nu a avut eficacitatea dorită), ci şi în menţinerea şi 
întărirea procedurilor prin care comanda motorie devine acțiune musculară propriu-zisă (L. Henry 
Shaffer: (1980) Analysing piano performance: A study af concert pianist. In G, E. Stelmach & J. 
Requin (Eds.): Tutorials in Motor Behaviour (pp, 443-455). New York & Amsterdam: North-Holland 
Publishing), 
° a se vedea Theodor Balan: (1966) Principii de pianistică, cap. | şi ll: Evoluţia pedagogiei pianului şi 
Școala psihologică (pp, 5-65), Bucuresti: Editura muzicala a Uniunii compozitorilor din R. S. R, 
Mircea Dan Răducanu: (2004) Bazele metodice ale comportamentului profesorului de pian, cap. |: 
Scurt istorie al evoluţiei pianisticii și pedagogiei pianului (pp, 9-36), laşi: Editura Pim ete. 
” instrument ale cârui origini se pierd în negura vremilor; printre ascendenți, unii autori identifică 
faimosul monocord, cu ajutorul căruia Pitagora a descoperit sau a dedus multe din realitățile acustice pe 
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împărțită (abia în zilele noastre, și mai degrabă din considerente 
didactice) în patru mari perioade, ale căror abordări conceptuale se doreau 
a reflecta preocupările epistemologice în vogă la momentele respective. 
Se identifică astfel (oarecum impropriu domeniului nostru) o perioadă a 
„empirismului muzical”, o alta a „mecanicismului” o „şcoală anatomo- 
fiziologică” şi, în sfârşit, o „şcoală psihologică” în teoretizările privind 
interpretarea pianistică (si, implicit, a feedback-ului instrumental). Dar 
relativa improprietate a denumirilor (si, implicit, a periodizării) poate fi 
lesne constatată analizând oricare dintre cele patru orientări. Luând în 
discuţie, de exemplu, prima orientare, se poate oricând constata cum 
orice demers interpretativ pianistic, din orice timp (inclusiv 
contemporan), este in primul rând empiric, prin însăși natura lui. Mai 
ales în momentul studiului (dar și în momentul interpretării în fata unei 
audiențe) individul experimentează, în diferite grade de libertate 
(libertate a interpretării), diverse soluţii (artistice, tehnice), unele foarte 
originale!?, pe baza cărora igi va construi execuția. Apoi, valoarea 
feedback-ului tine tot de natura experimentală a proceselor (reliefate 
psihicului prin intermediul organelor de simț) în care este implicat 
interpretul, utilitatea sa dovedindu-se în variatele procese de anticipare, 
decizie, clasificare, în urmărirea unor dezvoltări etc., prezente în 
interpretarea pianistică. S-ar putea obiecta că, spre deosebire de autorii 
zilelor noastre, teoreticienii (asa-numiti) empiristi aveau drept sursă a 
generalizărilor lor numai experimentul propriu, si mai putin concluziile la 


Psi ea e a i e e ee e ai sai ce ua Did e a 
care se bazează sunetul muzical, precum si reflectarea, prin aceste: i itudini ii şi 
popovi pag în natura înconjurătoare și în EN aioe es a. 
entru o mentată trecere în revistă a istoriei instrumentului, a ins preceda 
precum și pentru consideraţii asupra particularităţilor constructive ale ae Se a ele = 
cit., precum și Gina Solomon: (1966) Metodica predării pianului. București: Editura muzicală a 
n neconvenţionalul căutărilor la instrument poate fi şi silit: de exemplu, o sursă ad-hoc d lvări 
tehnice a constituit-o muzica pentru clavecin. În cazul lui Johann Sebastian Bach, : neta s-a 
petrecut la circa un secol de la moartea sa, atunci când (redescoperit urmare mai ales a cate 
meritorii ale lui Felix Mendelssohn-Bartholdy) creaţiile sale pentru clavecin (instrament cu dovă 
manuale) au început så fie interpretate la pian. Există nu puţine pasaje (altminteri relativ simple) care 
au devenit extrem de dificile pur și simplu prin recursul la un tip particular de ea cell 


exclusiv în urma diferențelor constructive apărute 
n : A A 
prezent nu are decât o singură tastatură, prin evoluția temporală a instrumentului — care în 
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care ajunseseră generaţii anterioare de teoreticieni”. Afirmația este însă 
limitativă, deoarece începuturile istoriei instrumentului pian (sau a 
„strămoşilor” săi direcţi) nu coincid cu începuturile practicii muzicale 
propriu-zise (când n-ar fi putut exista vreo tradiţie a teoretizărilor, 
conceptualizărilor despre interpretare), însăși apariția instrumentelor 
muzicale (ca şi perfectionarile de ordin tehnic ale acestora) producându- 
se prin identificarea treptată, în timp, a unor modalităţi de controlare a 
parametrilor sunetului, modalități mai adecvate gustului artistic al 
epocilor respective". În acest proces practica se împletea cu 
teoretizările!5 date de cei care le mânuiau, persoane care, înafara 


13 de exemplu, Răducanu (op. cit. n. 10) arată: 


nn d 
Pi 


„Această perioadă de începuturi modeste si de tatonări în vederea fixării în scris spre folosul 
altora a rezultatelor experienţei personale a unor instrumentiști de valoare, se caracterizează printr-un 
pronunțat empirism. 

Astfel pedagogul secolelor XV-XVI este pur si simplu un transmifator de procedee instrumentale 
trecute de la o generaţie la alta, însumând bogata experienţă a înaintaşilor si considerate în consecință 
a fi valabile fără a fi supuse la o analiză riguroasă.” /.../ (p. 10; subl. ns. I. D.) 


Înafară de critica adusă mai sus, din pasajul citat se poate constata cum afirmaţia inițială („perioadă de 
începuturi modeste si de tatonări”) este imediat contrazisă de alta, de semn contrar, care face referire 
la „bogata experienţă a înaintaşilor”. 

14 în context, ne pronunțăm împotriva opiniilor „progresiste? conform căreia marile epoci creatoare 
(Renaştere, Baroc, Clasicism, Romantism etc.) s-au succedat „evoluând” de la cele ,,inferioare” către 
cele „superioare”. Aşa cum apreciază A. Iorgulescu: 


„De-a lungul vremii, tehnicile compoziționale au proliferat necontenit, fiecare perioadă sau 
direcţie inaugurind un corpus de principii active de manipulare a materialului sonor, diferențiate fata 
de cele aflate anterior în vigoare. Inovaţiile au vizat uneori numai sintaxa (cum s-a întîmplat la sfirsitul 
primului mileniu al erei noastre, cînd monodia a fost înlocuită de polifonie, sau după 1750, cînd 
omofonia de factură clasică a substituit mixtura polifonico-omofonică a Barocului), ori numai 
morfologia (cum s-a petrecut în Romantism comparativ cu Clasicismul); alteori au fost afectate şi 
sintaxa și morfologia, ducind la apariţia unui nou limbaj (asa cum s-au desfăşurat lucrurile după 1920 
în cadrul celei de-a doua școli vieneze).” (Iorgulescu: op. cit. n. 6, p. 289) 


făcând observaţia conform căreia inovațiile la nivelul mijloacelor arată un „progres cantitativ şi nu 
calitativ”, deoarece „virtuțile opusului sonic —ca de altfel ale oricărei opere de art@—“ stau în „felul 
specific în care procedeele respective sînt puse în slujba afirmării substanţei transmise” (idem, ibidem; 
subl. ns. 1. D.), Prin urmare, valoarea aparține operelor individuale şi nu „ordinii care Ae/ serveşte 
ri ” (Ştefan Niculescu: (1986) Un nou „spirit al timpului” in muzică. In rev. Muzica, nr. 9 — 
subl. ns, I. D.) — fie ea sistem intonaţional (tonal, modal etc.) sau idiom muzical (clasic, romantic 
etc.) sau chiar instrument (spinetă, clavecin etc.). 
consecinţă, orice termen sugerând evoluţia, progresul, trebuie luat (in acest domeniu) doar în sensul 
unei traiectorii temporale, Sau, în cuvintele compozitorului şi muzicologului Adrian lorgulescu: „Ê 


general muzica nu are nevoie de clasamente, iar dacă totuşi acestea se mai fac, /../ ele trebuie 
A i > A RN 


neapâra! alcătuite tinindu-se cont de apartenența autorilor la aceleaşi norme stilistice” (lorgulescu: 
op. cit. n. 6, p. 291; subl. ns. 1. D.), 
15 transmise de la maestru (sau parinte) la elev (fiu), în general în cadrul familiilor sau breslelor. 
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A șa 16 3 
compoziției, deseori erau si constructorii propriilor instrumente * În 
chip opus, fiecare teoretizare a interpretării pornește cel a la 
(re)interpretarea unor date obtinute experimental, prin practică `. 


O altă afirmaţie —care susține că procedeele instrumentale erau 
transmise de la o generație la alta prin imitație, fără aprofundarea 
motivelor care ar fi recomandat în practică respectivele procedee- pare 
mai degrabă o generalizare post-factum (artificială tocmai pentru că vine 
din nevoia unei categorizări construite pe criterii arbitrare) şi mai puţin o 
consemnare fidelă a unei realităţi. Un argument împotriva acestei 
afirmaţii poate fi adus din analiza celorlalte componente ale creaţiei 
din perioada așa-numită a „empirismului muzical” care au ajuns în 
zilele noastre: de pildă, compoziţiile acelei perioade prezintă 
caracteristici stilistice distincte, riguros ordonate, şi prelucrate după 
tehnici componistice care constituie astăzi modele estetice valide, studiate 
ca atare în institutele de muzică de pretutindeni drept exemple în care un 
conţinut valoros este înglobat într-un material măiestrit manufacturat. De 
ce am (dis)credita aceiaşi maeștri, privindu-i ca preluând necritic 
procedee tehnice instrumentale, doar pentru că asa s-ar fi întâmplat să le 
cunoască — cu atât mai mult cu cât pe plan componistic situația este 
diametral opusă? s.a.m.d. 


Răspunsul la întrebarea de mai sus subliniază unul din aspectele 
paradoxale ale acestei distincții cvadripartite: persistenta, de-a lungul 
celor patru „epoci”, a unor opinii metodologice care, desi în realitate 
definitorii doar pentru o anume orientare, „supraviețuiesc (adică sunt 
eronat identificate ca fiind proprii) şi orientărilor interpretative 
ulterioare sau anterioare, în pofida deosebirilor ce se dorește a fi operate 
între acestea — tocmai în virtutea „contaminării metodologice” a celor 
care fac apel la distincţia cvadripartită sus-numită. De exemplu, 
empirismul filosofic? impune două asemenea paradigme: cea a 
creierului care vine pe lume lipsit de orice condiţionare, asemeni unei 


16 ies lui J, ibe (bun constructor de instrumente, excelent instrumentist dar şi un bun pedagog 
— dacă este să ne ghidăm fie și numai după performanţele muzicale obti ii săi i 

inute d $ tor 
tocmai pentru că ilustrează un obicei, ai ste oana 
” în acest sens, în măsura în care descrie, comentează și clasifică date obținute experimental, si 
lucrarea de faţă poate fi caracterizată ca având un caracter empiric — în pofida faptului că este scrisă în 
zilele noastre și urmărind un demers științific, : 


J al cărui fondator este filosoful englez John Locke (1632-1704), si i i i 
fi legat empirismul muzical. ), şi de al cărui nume s-a intenţionat a 
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tabula rasa”! pe care, ulterior, prin instrucţie, pot fi „scrise” toate 
cunoştinţele (si, în general, izbânzile culturale ale civilizaţiei umane) $1, 
respectiv, cea a învățării prin asociație (contiguitate temporală, 
asemănare sau contrast). 


Ambele asertiuni pot constitui exemple tipice ale modului în 
care exagerările ce pornesc de la idei valoroase pot conduce în timp la 
omisiuni grave. În cazul opiniei prime”, privind preeminența în 
învățare a elementului dobândit, s-a ajuns la exagerări precum cea care 
scoate complet din ecuație caracterul activ, voluntar al învățării. 
Astfel, în respectivele sisteme, elevul este asimilat unei entități fără 
reacţii, al cărui intelect —,,fabla netedă, tabla rasa — înțelege şi îsi 
formează opinii numai în măsura în care ESTE EXPUS la stimulii 
potriviti” — stimuli care, altfel, se consideră a fi intrinsec egali din 
punct de vedere perceptiv. Stabilind o relație de simplă proportionalitate 
între „publicitate” („doparea'?!, gradul de expunere la stimulii de un 
anumit tip) şi construirea opiniilor individului, în aceste sisteme nu este 
loc pentru optiuni ale celui care învață decât în măsura si în sensul 
stimulilor pentru care există acea expunere”. Deoarece, conform 
promotorilor ei, orice conținuturi pot fi însuşite de individ, cu condiția 
de a fi prezentate în contexte adecvate şi pe perioade potrivite de 
timp, în aceste modele operația de învățare este definită de regulă în 
termenii unor actiuni — exercitate (aici, asupra conștiinței elevului) cu 

scopul de „a modela” (prin condiționare) respectivele opțiuni 
(interpretative, gustul estetic, modelele sonore etc. — în cazul domeniului 
nostru). De aceea, nu întâmplător în aceste modele imaginea intelectului 


” poţiune comentată de Locke în lucrarea Eseu asupra înțelegerii umane, apărută în 1690. Combătând 
opiniile —persistente in epoca— conform cărora ideile ar fi înnăscute, filosoful britanic argumentează 
doctrina empiristă majoră potrivit căreia întreaga cunoaştere nu poate fi obținută decât prin 
experimentare cu ajutorul (sau prin intermediul) simțurilor şi că orice concepte sau afirmații nu 
zu sens decât în relație cu experiența mediată senzorial. 
* pentru discutarea opiniei secunde (ale cărei origini sunt mult mai vechi, rădăcini conceptuale putând 
fi identificate chiar în scrierile lui Aristotel), a funcționării mecanismului asociațiilor (în special în 
legâtură cu procesul memorării), trimitem la secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap. 1.7.B.: Planurile 
mentale ale interpretării — Modalităţi de achiziție a planurilor mentale ale interpretării. 
% „dopare” realizată altădată inclusiv cu mijloace fizice de coercitie care azi ar fi considerate 
umilitoare, inumane. 
Z idera, corolar al opiniilor lui Locke, a fost preluată ulterior atât în anumite teoretizări behavior-iste 
(acea „psihologie fara conștiință”, care minimiza sau ignora procesele care aveau loc între stimul si 
răspuns, fiind interesată doar de variaţia ultimului în funcţie de parametrii primului), cât şi în unele 
puncte de vedere filosofice dominante în prima jumătate a secolului trecut (si, prin ricoşeu, şi 
componistice — de exemplu, serialismul). În forma ei paroxistică „a fost si o presupunere a 
ilor, care credeau că, singuri le soci vor. n si istoria,” 
(Fred Lerdahl: (1997) Composing and listening: A reply to Nattiez. In |. Delige & J. Sloboda (Eds.): 
Perception and cognition of music, p, 422. London: Psychology Press — subl, ns. I. D.). 
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celui care învață este de regulă creionată în termenii unui material 
plastic (care se deformează, se mulează la acţiune) ȘI inert (care 
păstrează —pentru un timp nedefinit sau până când se va interveni cu o 
altă acțiune- rezultatul primeia). În ultimă instanță, aceasta inerție se 
consideră chiar a se perpetua din generație în generație, după logica 
unor „legi ale lui Mendel” sui generis, refuzându-se astfel, implicit, 
statutul de ființe gânditoare celor care se află fie în postura de elev, 
fie în cea de profesor, în lanțul învățării: conform viziunii acestor 
modele, individul, preluând la un moment dat o informație structurată 
într-un anume fel, ar fi „condamnat”, la rândul lui, să o transmită 
nealterată propriilor elevi, asemeni unui dispozitiv de înregistrare- 
redare”. i 


Care ar fi procesul prin care intelectul elevului „este modelat” 
de ,,actiunea” profesorului? Bazându-se pe rezultatele sale, obținute in 
studiul reflexelor constatate în condiții de laborator”, pe animale, 
fiziologul rus I. P. Pavlov a conchis în mod simplist că „învățarea n-ar 
constitui decât un lung sir de reflexe condiționate”. Argumentând că 
activitatea nervoasă superioară poate fi descrisă bipolar, prin dinamica 
unor procese opuse (excitatia și inhibitia activității celulelor nervoase), 
care alternează în cortex „asemeni luminilor unui oraș, noaptea”, el 
explică mecanismul învățării prin procesul in care un stimul indiferent” 
se transformă într-un excitant condițţional” (care produce reflexe 
condiționate). 


Z a se vedea, pentru aceasta, n. 13 mai sus. 


ae condiții a căror stricteţe simplifica la extrem situațiile naturale: câinilor, complet izolați fonic şi 
termic şi imobilizati in hamuri, li se măsura secreția salivară — parametru ce putea varia in doar două 
stări: producţie sau stagnare. Tocmai acest simplism al condițiilor şi protocoalelor experimentale va 
conduce la eroarea subliniată de concluzie (a se vedea Andrei Cosmovici: (1996) Psihologie generală. 
lași: Polirom), 

* caracterul reductiv al afirmației, aşa cum este ea redată aici, trebuie nuanfat: dat fiind că, pentru 
Pavlov, reflexul reprezintă orice răspuns dat de organism stimulului primit din mediu, în categoria 
reflexelor fiziologul rus include și instinctele (legătura dintre un stimul primit din mediu şi răspunsul 
dat de organism la acel stimul, în care atât stimulul cât si ras caine 


; ate A punsul au un d i de 
complexitate — de exemplu, în cazul instinctului clădirii cuibului, la păsări). A ata aint însă 
foarte departe de o descriere, fie ea gi generală, a complexității 


consulta Cosmovici: op. cit. n, 24, p. 78, învățarii umane, Pentru detalii, a se 
% stimulul care produce animalului do: ii asa-numi i na 
sursa noului bela etc, ar reacţii așa-numite „de orientare”; întoarcerea capului spre 


7 excitantul în măsură a declanșa, condiționat (adi - 

it ti i că în anumite condiții) şi temporar (pentru un 
passed parte leii a organiamului = de aici şi descrierea SATA TESEN ca fiind 
egături temp pe scoarța cerebrală: apariţia, întărirea, declinul şi dispariția a tea 
în condiţii ce au fost precizate de savantul rus, cestora pot avea 
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Deşi teoria condiționării® poate explica, în anumite 
circumstanțe, unele aversiuni/euforii manifestate idiosincratic fata de un 
anume stil (sau lucrare) muzical(ă)”, prin atenția acordată exclusiv 
contextului, circumstanțelor în care este prezentat stimulul (muzical 
— în cazul discuţiei de fata), fără luarea în considerare şi a continutului 
respectivului stimul, ea furnizează explicații simpliste (şi în cele din 
urmă eronate) cu privire la modul în care o lucrare muzicală capătă 
semnificaţie emoțională pentru un anume ascultător. Sloboda’ 
identifică trei categorii de motive pentru care o asemenea teorle nu are 
putere explicativa: 

1. dat fiind că auditia se produce de regula in 
circumstanţe diferite în cazul unor indivizi diferiți, este legic (conform 
teoriei conditionarii) ca aceeaşi lucrare muzicală să suscite descrieri ale 
conţinutului emoțional diferite de la individ la individ (în funcţie de 
circumstanțele auditiei). Afirmația este însă falsă: mesajul emoțional 
relevat de ascultarea unei anumite lucrări muzicale este de regulă același, 
de la chiar prima audiție, pentru practic toți indivizii aparținând unei 
culturi muzicale date“. 

2. teoria condiționării susține că o lucrare muzicală trebuie 
să fie dominată de un ton emoţional unic, general, care este achiziționat 
de ascultător în momentul auditiei din contextul conditionant în care s-a 
realizat aceasta. Si această susținere este contrazisă de realitatea auditiei, 
care arată că, dimpotrivă, rareori aceasta poate fi definită printr-un 
caracter emotional unic $i neschimbat: 

- compozitorii înşişi pun, de exemplu, principiul 
contrastului (manifestat la cele mai diverse niveluri ale generării — 
repede-lent, încet-tare, acut-grav, combinarea timbrală, s.am.d— si 
mergând până la caracteristici mai degrabă estetice, cum ar fi ,,caracterul” 
lucrărilor) în prim-planul edificării creaţiilor lor (principiul va fi statuat 


cunoscută îndeobște urmare a cercetărilor lui Pavlov, dar al cărui reprezentant nu este doar fiziologul 
rus. 

% de exemplu, în cazurile în care o lucrare muzicală poate suscita ascultătorului trăiri emoționale 
particulare, independente de mesajul emoţional și estetic transmis de acea lucrare, pur şi simplu în 
virtutea împrejurărilor (semnificative psihologic) în care ascultătorul respectiv a luat cunoştinţă de 
aceasta, 


% John A. Sloboda: (1985a) The Musical Mind — The cognitive psychology of music. Cap. 1: Music as a 
cognitive skill. Oxford: Clarendon Press, 

*! de exemplu, partea a IV-a a Simfoniei a VI-a de P. I. Ceaikovski poate suscita, de la prima audiție, 
descrieri similare (subsumate corect titlului lucrării — „Patetica”) pentru practic toți ascultătorii 
familiarizați cu tipul de cultură muzicală clasică de tradiție europeană; gradul de acord între ascultători 
cu privire la ethosul, caracterul (emoţional al) muzicii prezintă grade mari de similitudine şi în cazul 
unor fragmente mai restrânse ale lucrărilor ș.a,m.d. (de altfel, acesta este şi argumentul preferat -şi 


comun- al caracterizărilor omniprezente date muzicii — considerată a fi o „limbă (emoțională) 
universală” etc.), 
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explicit mai ales cu începere din Clasicism, dar este folosit $i în muzicile 
epocilor anterioare); 

- interpreții urmăresc conştient acest tip de 
deziderat, consemnat în partitură, iar interpretarea lor deseori accentuează 
trăsături sugerate, sau precizează (prin alegeri de ordin estetic) texte 
potential confuze sau indistincte”’; 

- în sfârşit, ascultătorii identifică o varietate de 
emoții „în mişcare” pe parcursul majorității lucrărilor audiate, iar această 
varietate este din ce în ce mai evidentă si mai fin diferentiabila în 
audiție pe măsură ce creşte nivelul de familiaritate al audienței cu 
muzica respectivă. 

3. teoria conditionarii susţine că aceeaşi muzica va genera 
totdeauna același răspuns emoțional, achiziționat de ascultător în 
momentul contactului cu lucrarea respectivă; dimpotrivă, se constată 
cum aceeaşi muzică poate determina aceluiaşi ascultător răspunsuri 
emotionale variate, de la o audiție la alta. Contrar sustinerilor teoriei 
conditionarii, în cazul auditiei repetate în circumstanțe diferite a unei 
lucrări (precum ultima parte a Simfoniei a Vl-a de P. I. Ceaikovski, de 
exemplu) neschimbat rămâne doar stadiul cognitiv (indiferent de 
circumstanță, cunosc faptul că lucrarea exprimă ceea ce poate fi 
caracterizat succint drept tristețe extremă), dar nu și stadiul afectiv (în 
pofida faptului că ştiu că este o lucrare valoroasă, pot fi momente în care 
nu am dispoziția necesară pentru a asculta o asemenea lucrare, sau gustul 
meu artistic —criteriu de natură tot afectivă- mă va determina să fac 
alegeri diferite, deşi am înțeles mesajul muzicii respective)?. Deci doar 
stadiul afectiv variază circumstantial, ascultătorul putând alege daca 
„va rezona” emoțional cu mesajul receptat — însă numai după ce a 
înțeles semnificaţia acestuia, înțelegere care rămâne ,,neschimbata™. 
Audiţia poate fi deci realizată fie la un nivel cognitiv (nivel care implică 


* acest aspect al interpretării a fost discutat în secțiunea întâi a prezentei lucrări, in cap. l5: 
Implicarea preferințelor interpretative. 


de fapt, aici este vorba de un proces perceptiv cu două stadii, simi i isti 
, similar celui 
în cazul sesizării umorului (Sloboda: op. cit. n. 30); Ss ati 


- primul stadiu (precursor necesar, de natură cognitivă), în care auditori a i 
sor A i oriul, formându-şi o 
reprezentare mentală a mesajului, înțelege ceea ce este transmis (se percep cuv Sate 
reconstituie propoziţiile, se formeaza o reprezentare mentală a sensurilor transpo 
propozitii și dear natura incongruenței care constituie sursa umorului); 
- ce -i ilea stadiu (în mod necesar ulterior, de natură af : itori 
MEU A 1 à ectiva), în care auditoriul 
valorizează (conferă semnificaţie) mesajului receptat, trăind (la propriu) reacția emoțională 
respectivă — care implică de regulă râsul, 
prin similitudine cu situaţia umorului, reacția emoțională iori i ecesar 
ulterioară stadiului cognitiv (nu mà pot distra ja See AND tn to mod n 


r poniu că nu înțeleg ceea c i is i 
depinde de dispoziţie sau gust (pot înţelege sursa umorului, fără iri Re) Seer Si 


intele respective, se 
rtate de respectivele 
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formarea unei anumite reprezentări interne a muzicii”), fie la nivel 


cognitiv şi afectiv (scop al întregii creații şi interpretări a muzicii”). 


Prin urmare, avem de-a face cu paradigme care descriu 
caricatural și inadecvat procesul învăţării”. În toate cazurile, se ignoră 
realitatea elementară care arată că învăţarea este un proces voluntar, în 
care implicarea, atitudinea activă a subiectului este capitală”. 
Respectivele modele nu ţin cont că învățarea, asemeni oricărui act 
voluntar, este de fapt „un act de sinteză, foarte complex, in care este 
antrenată întreaga personalitate: memoria și gândirea, sentimentele și 
deprinderile, trăsăturile de temperament (omul de voinţă are nevoie de 
multă energie) si caracter.” Mai mult, aşa cum au arătat variate 
experimente de natură gestalt-istă, acest proces se realizează —atat in 


35 tocmai natura acestor reprezentări interne ale muzicii fac obiectul psihologiei cognitive a muzicii — 
abordare centrală şi în lucrarea de faţă. 

3% redăm aici din nou cuvintele muzicologului A. Iorgulescu (op. cit. n. 6) care exprimă aceeași 
observaţie, din perspectiva oferită de cercetările de fenomenologie a receptării operei de artă: 


„Fenomenologia receptării reperează /.../ o distincţie între opera de artă percepută ca realitate 
fizică, materială si obiectul estetic perceput ca realitate filtrată interior. /.../ fiind în sala de concert pot 
să asist la depănarea muzicii ori să o simt, adică să mă integrez în flux. Presupunind că sînt neatent, 
nepregătit sau indiferent, lucrarea va trece pur și simpul pe lingă mine fără a mă afecta; o ascult, dar 
nu mă introduc în devenirea sonoră. Dimpotrivă, cînd o preiau ca dat sensibil, integrînd-o în forul meu 
lăuntric, cînd mă confund cu evoluţia si o resimt cu acuitate, aceeeasi piesă fonică înseamnă altceva si 
dobindeste alte semnificaţii pentru mine. Abia în al doilea stadiu ea este însușită pentru valenţele sale 
estetice, iar contemplarea nu are alt scop decit propriul ei obiect.” (p. 222). 


77 prin descrierile sale date reflexelor condiționate Pavlov a clarificat pe deplin /doar/ un singur tip de 
învățare: substituirea de stimuli, înlocuirea celui neconditional cu unul indiferent” (Cosmovici: op. cit. 
n. 24, p. 79). Acest mod este important (şi uzual) în achiziţia limbilor străine, de exemplu, având o 
relevanţă mai mică în cazul studiului instrumental. În schimb, în cercetări psihologice timpurii 
(contemporane celor efectuate de Pavlov), psihologul american E. Thorndike descoperă şi descrie 
învățarea prin substituție de reacții — tip de învăţare caracterizat prin încercări repetate şi uşor 
diferite (în cazul în care primele eșuează), erorile eliminându-se treptat, prin păstrarea doar a 
încercărilor reușite. Acest punct de vedere subliniază rolul satisfactiei în întărirea acțiunii („legea 
efectului”), precum și rolul jucat de exercițiu în întărirea acțiunii (repetarea încercărilor reuşite), 
fiind de aceea mai relevant domeniului nostru de interes, deoarece apare, în cazul oamenilor, în toate 
situaţiile în care se învață moduri noi de acțiune: patinajul, dansul, înotul, cântatul la un instrument. 
În lucrări apărute între anii '30-'60 ai secolului trecut, psihologul Bart F. Skinner le-a numit „reflexe de 
tip R”, deoarece întărirea reflexului este provocată prin producerea unui răspuns (spre deosebire de 
„reflexele de tip S”, descrise de cercetările lui Pavlov, în care întărirea legăturii temporare este 
provocată de apariţia unui stimul), Acestui tip de reflexe ,,R”, şi importanței mecanismului întăririi, le-a 
dedicat Skinner o seamă de cercetări care au condus în cele din urmă la imaginarea așa-numitului 
„Învăţământ programat” — în care achiziţiile elevului sunt permanent recompensate (Cosmovici: op. 
cit, n, 24, p. 81-88), 

* desigur, oamenii pot învăţa și siliţi fiind (tot aşa cum pot si munci silnic) — dar această învăţare va fi 
de calitate inferioară și va avea un randament mic (dat fiind că este lipsită de recompensele 
intrinsece pe care le presupune o activitate plăcută și/sau interesantă ete,). 

” Andrei Cosmovici; (1996) Psihologie generală, Teorii asupra actului voluntar, p. 247. laşi: Polirom. 
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partea lui perceptivă, de sesizare si prelucrare timpurie a stimulilor, cât si 
în partea lui executorie, de efectuare a comenzilor- prin prelucrarea unor 
structuri globale de informaţie, organizate ierarhic, şi a căror 
complexitate este proporțională cu gradul de expertiză (măiestrie) în 
domeniul respectiv, şi nu prin sumarea unor elemente disparate — așa 
cum a susținut, la vremea sa, asociaționismul*’. Prin urmare, modelele 
discutate mai sus, deși ar putea fi potrivite în anumite circumstanțe în 
cazul copiilor mici, sunt din ce în ce mai lipsite de eficacitate (si, in 
ultimă instanță, limitative și eronate) în descrierea complexității actului 
învățării în cazul persoanei adulte“. 


În chip similar, fiecărora dintre cele patru orientări le pot fi 
aduse asemenea obiecții de situare: astfel, una din tendințele identificate 
cu mecanicismul —cea a studiilor de virtuozitate privite ca mijloc de 
amplificare a disponibilitatilor tehnice- este cel putin la fel de actuală 
astăzi (când specializarea relaţiei compozitor — interpret a atins cote de 
neimaginat în vreuna din epocile anterioare de istorie a interpretării) ca în 
momentul în care se consideră că a fost emisă — sau chiar mai înainte”. 


“ descrierea procesului prin care modelul gestalt-ist a înlocuit, la începutul secolului trecut, abordarea 
asociationista ca paradigmă psihologică, reprezintă demersul principal al lucrării prof. univ. dr. 
Constantin A. Ionescu: (1982) Istoria psihologiei muzicale, vol. 1. Bucuresti: Editura muzicală. 
Interesant este faptul că unul dintre argumentele forte ale structuralistilor în susținerea asertiunilor 
conform cărora percepția se realizează prin sesizarea unor structuri globale, care se impun 
conştiinţei dintr-o dată (si nu prin organizarea în întregi a unor elemente anterior percepute separat), l-a 
constituit tocmai fenomentul transpozitiei prezent în muzică: în mod uzual, ascultătorii percep o 
melodie ca fiind aceeaşi, chiar dacă aceasta le apare transpusă pe o altă treaptă, tocmai fiindcă 
structura de ansamblu a acesteia se păstrează (a se vedea şi Cap. 1.3.A. Conturul melodic, pentu 
descrierea concluziilor unor experimente contemporane, ce au prezentat ascultătorilor perechi de 
eg i 2 care cea de-a doua constituia fie un răspuns real fie un Taspuns tonal în relație cu prima 
melodie). 


“ pentru un punct de vedere simetric, dar orientat asupra paradigmelor care au direcționat fenomenul 
componistic (conducând inclusiv la impasul concep 


1 j tual care a început să se manifeste în domeniu cu 
precădere din anii '60 ai secolului trecut), a se vedea opinia compozitorului şi muzicologului Fred 
Lerdahl (coautor, alături de lingvistul Ray Jackendoff, a unei așa-numite Teorii Generative a Muzicii 
Tonale), opinie exprimată în articolul (1997) Composing and listening: A reply to Nattiez. In l. Deliége 
€ ychology Press. Descrierea prezintà 
Şi muzicologul român Stefan Niculescu, în 
rev. Muzica, nr. 9 (sept.) — dovadă elocventă 
muzicologiei contemporane, ale carei cauze, 


ents entanți proeminenți i i ii 
culturale diferite și importante, |! proeminenți aparținatori a doua arii 


“2 în context, este de amintit că faimoasele Sonate ale neompozitorului empirist” Domenico Scarlatti au 
fost gândite de acesta in chip de exerciții tehnice — și numite, în consecință, de că ineaca = atti ei 
per gravicembalo (subl, ns, J. D,), pe unica ediţie publicata în timpul vieții sal ad acesta, Essereizi 
avută de Muzio Clementi de a „inventa neluda pentru pian” (et, Răducanu se i TA : ma 
EX iP pe ar hey gi ler ete i dovadă a conștientizarii necesităţii een în ate 
i ” » Valorizarea Sonatelor la rangul (binemeritat) de capodopere 
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Excesele consemnate în dreptul său —folosirea unor aparate mecanice 
pentru exersarea musculaturii sau a ligamentelor etc.— nu pot fi proprii 
doar acelei perioade, atâta timp cât miza acestora —obţinerea unor 
performanţe tehnice cât mai ridicate, care totdeauna au fost mult gustate 
de publicul larg- este din ce în ce mai mare, pe măsura trecerii timpului. 
„Scoala anatomo-fiziologică” aduce în prim-plan anatomia efectorilor şi 
fiziologia mișcărilor — de care interpreții „mecanicişti” (dar și virtuozi 
„empirişti”) deja trebuiau să țină seama (evident, în mod ...„„empiric !) 
atunci când lucrau studiile lor, ş.a.m.d. 


În cele din urmă, o asemenea periodizare a paradigmelor 
interpretării pianistice considerăm că este viciata si prin prisma 
demersului său artificial de aducere la un numitor comun a unor 
căutări necesarmente disparate sau chiar opuse”. Aceasta, deoarece 
imaginarea noului, ineditului, precum și punerea sa în aplicare, sunt 
procese care merg în sensul invers unor asemenea demersuri 
metodologice — care încearcă să surprindă caracteristicul, trăsăturile 
comune mai multor indivizi, pentru a extrage anumite legitati sau 
generalitati. În cazul marilor creatori însă este vorba mai degrabă de 
comportamente umane irepetabile. Chiar în domeniul psihologic (pe 
care lucrarea de față îl aduce cu predilecție în discuţie pentru 
argumentarea pro sau contra unor poziții relevante interpretării şi 
studiului instrumental pianistic) opinia generală este că asistăm —mai ales 
în acest domeniu, al abilităţilor generative, de producere a muzicii, 
chiar si în cazul oamenilor consideraţi a fi „„normali”, „„medii”— la 
„durerile de creştere” ale unei discipline de graniță, psihologică si 
muzicală (dar nu numai“), in care abordările și prioritățile metodologice 
nu sunt încă definite în întregime, şi în care cuvântul de ordine nu poate fi 
decât interdisciplinaritatea. O dificultate în plus vine din împrejurarea 
că însuși obiectul de studiu al acesteia îl reprezintă comportamentele 
voluntare interpretative, prin definiție multidimensionale si intrinsec 
neîncadrabile în categorii. De aceea, mai puţin din luarea în considerare a 


artistice a fost făcută ulterior — după cum (într-un demers separat şi având, e drept, mai puțini 
aderenji) numeroase „studii de agilitate” ale lui Carl Czerny au constituit, în zilele noastre, programe 
valide (și apreciate) de concert, 

“ de pildă, cf, Răducanu (op. cit, n. 10), perioada denumită „empirismul muzical” s-ar întinde pentru a- 
i reuni atât pe autorii renascentiști (care creau la jumatatea sec, al XVI-lea) cât si pe L. v. Beethoven — 
mort în 1827, în epoca de avânt a romantismului, 

“ John A, Sloboda; (1988) Generative processes in music: the psychology of performance, 
improvisation and composition. Preface (p. X). Oxford: Clarendon Press. 

“contribuţiile în această arie putând proveni si din domenii precum acustica, lingvistica, 
neurofiziologia, sociologia sau chiar ştiinţele informaţiei (informatica şi inteligenţa artificială). 
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acestei periodizari contestabile si mai mult din detalierea psihologică a 
unor evenimente care se petrec în interpretarea pianistică, lucrarea de fata 
identifică, în câteva opinii cu răsunet psihologic exprimate anterior, 
puncte comune de interes, care merită a fi detaliate şi dezbătute din 
perspectiva scopului urmărit de această lucrare — argumente psihologice 
si implicaţii artistice în comunicarea mesajului muzical transmis de 


interpretarea pianistică. 


162 


| 
| 
Í 


Cap. II.3.: Teoretizări timpurii ale feedback-ului 
interpretativ 


În prima parte a secolului trecut, teoreticianul german Carl 
Adolf Martienssen a încercat să formalizeze, pe baze (implicit) 
psihologice, principiile generale ale interpretării pianistice™. În fara 
noastra, tezele sale au fost facute cunoscute prin intermediul lucrării lui 
Th. Bălan — „Principii de pianistică”“. Modelul teoreticianului german — 
numit complexul copilului-minune, deoarece a avut ca sursă de 
inspiraţie descrierile care ne-au parvenit asupra modului în care W. A. 
Mozart (prototip al „copilului-minune”) a învăţat, în copilărie, să cânte la 
diverse instrumente**— prezintă două caracteristici principale: 


A) afirmarea prioritatii așa-numitului auz intern in 


generarea interpretării. Acesta este gândit drept instanța supremă de 
comandă, căreia restul aparatului pianistic îi este subordonat. Astfel, în 
cazul interpretării reușite, informația cu privire la interpretare se 
consideră a urma, la comanda auzului intern, un „traseu virtuos”, de 
forma: 


(sferă vizuală)” — sferă auditivă — (centri motori) > 
claviatură, sunet — din nou, sferă auditivă 


Conform modelului, prin citirea partiturii, interpretul își crează 
anumite reprezentări auditive care, prin intermediul motricitatii, 


“ a se vedea secţiunea întâi a prezentei lucrări. 
“op. cit. n. 10. 
4 momentul este descris astfel: 


„Micul Mozart a învățat să cânte la instrumente într-un mod cu totul special si neuzitat. 
Ascultind, înainte de a cunoaște orice noțiune de practică instrumentală, pe tatăl său care cinta într-o 
formaţie de trio instrumental, copilul a spus că ar fi în stare să cînte si el partida viorii a I-a, deși nu 
finuse în mînă un asemea instrument. În glumă, fiind lăsat să cinte, spre surprinderea generală, s-a 
achitat la prima execuţie în mod admirabil. Repetind execuţia, rezultatele au fost si mai îmbucurătoare. 
Mal tirziu, la şapte ani, a cîntat în acelaşi fel la violoncel, iar pianul l-a învățat în același mod. 
Primele sale compoziţii le dicta tatălui său, pentru că nu ştia să serie.” (Balan: op. cit. n. 10, p. 41). 


# în schemă, (elementele puse între paranteze) sunt neesenţiale sau pot lipsi iar elementele scrise cu 
caractere îngroșate sunt principale, De exemplu, sfera vizuală dispare din reprezentarea de mai sus în 
momentul în care lucrarea este interpretată din memorie iar centrii motori trebuie să se afle, în orice 
circumstanţă interpretativă, „la periferia actelor conștiente” (Balan: op. cit. n. 10). 
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acționează claviatura, obținându-se un rezultat sonor ce, la rândul lui, 
reglează (prin feedback) caracteristicile reprezentărilor auditive 
ulterioare, într-un proces în buclă ce se repetă atât timp cât durează 
studiul/interpretarea. Prin urmare, în cazul ideal imaginat aici, atât 
prelucrarea informațiilor din partitură cât şi evaluarea rezultatelor 
obținute în timpul interpretării se fac luând ca reper instanța 
reprezentărilor auditive, în funcție de care sunt întreprinse permanent 
acțiuni de comandă si control. 


Spre deosebire de aceasta, interpretarea criticabilă ar lua naştere 
în primul rând urmare a unei deplasări a punctului de reper, de la instanța 
reprezentărilor auditive la cea a centrilor motorii. Faptul ar determina 
modificarea traseelor de comunicare a informației, care s-ar îmbogăți cu o 
buclă noua de feedback, astfel: 


(sferă vizuală) — centri motori — claviatură, sunet > 
din nou, centri motori (traseu principal, în buclă) 


şi, simultan, 


(sferă vizuală) — centri motori — claviatură, sunet — 
(sferă auditivă) — din nou, centri motori (traseu secundar, în buclă) 


Prin urmare, accentul pus pe sfera motorie de comandă şi 
control ar împinge pe plan secund instanța reprezentărilor auditive, 
subordonând-o şi alocându-i un simplu rol constatativ si nu de 
comandă, cum ar fi normal. De aceea, din mijloc, gestul instrumental 
devine scop al studiului pianistic, care este unul eronat. Sumate. cele 
două consecințe stau la baza unei întregi varietăți de imprecizii în 
interpretare — care devine una de slabă calitate. 


se B) ambiguitatea cu care e tratată relația dintre sfera 
auditivă si cea vizuală, în interpretare“. Impresia generală este cea a 


” în acest sens, următorul fragment ni se î 
is pare revelator, in alt ineri i 
feedback vizual in interpretare; în oaie rene pros fn Contre sani 


„la însuşirea unor anumite mișcări cerute de tehnica pianistică, s-a observat că nu numai 
nu 


analizatorul motor e acela ce participă, ci de multe ori şi cel vizual. (afi tie tatativ-fa a 
. (afirmaţie cons favorabilă — 


n. ns. J, D.) Dar dacă se evită sau se reduce la minim 
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unui proces de sumă nulă (în care câştigul unui element al relației 
înseamnă pierdere pentru celălalt”). Pornindu-se de la opinia conform 
căreia, în mod ideal, reprezentările auditive trebuie să fie instanța 
conducătoare a întregului proces interpretativ, se consideră că întreg 
efortul la studiu trebuie direcționat în sensul menținerii acestora in 
centrul preocupărilor interpretative, al preventiei ca resursele 
interpretului”? să fie acaparate de instanțele motorii (elemente 
importante, dar necesar subordonate ierarhic primelor), precum şi în cel 
al eliminării, pe cât posibil, în învățare, a controlului vizual (cu scopul 
întăririi controlului auditiv). 


exercitării controlului vizual — n. ns. I. D.) Acest adevăr cu caracter de generalitate nu-și găsește decât 
în mod partial aplicația în domeniul artei pianistice, unde anumite particularităţi pot fi însuşite ca 
urmare a unei examinări atente (mișcările jocului legato sau portamento, un anumit tempo, un detaliu 
de frazare, un accent, etc). (afirmație contrară — n. ns., subl. ns. I. D.) 

Din aceste constatări de fapt se pot trage două observaţii: mai întâi să se caute ca în formarea 
deprinderilor pianistice controlul vizual să fie redus la minimum, intervenind numai acolo unde este 
cazul să se corecteze o poziţie greșită sau să se remedieze o deficiență în activitatea motorica; în al 
doilea rând, la orele de curs, este foarte profitabil pentru cei ce nu cântă să asculte cum cântă alții 
anumite piese instrumentale. Este greu de presupus că doar ascultându-le în mod repetat să si le poată 
însuși, dar nu este mai puţin adevărat că această continuă participare ideo-motorica la procesul 


muzical va acumula în scoarța cerebrală o seamă de legături foarte folositoare pentru activitatea 
viitoare,” (Balan: op. cit. n. 10, pp. 48-49). 


* „Controlul activităţii degetelor nu trebuie să se asocieze cu unul vizual, pentru ca numai analizatorii 
auditivi, tactili și chinestezici controlează, reglează si stimulează mișcarea, fără a fi nevoie de controlul 
mişcării cu privirea; dimpotrivă, a privi o mișcare înseamnă a provoca nu o stimulare, ci o scădere a 
activității.” (Balan; op. cit, n. 10, p, 229; subl, ns, 1, D.). 

” adică disponibilitafile psihice și fizice ale acestuia care, valorificate prin intermediul studiului la 
instrument (gândit drept efortul efectuat în îndeplinirea unor activități structurate având ca scop 
maximizarea disponibilităţilor latente), conduc la achiziția unor comportamente de adecvanta la 
cerinţele lucrării de interpretat în public, 
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Cap. II.4.: Puncte de vedere rezultand din 
demersuri experimentale 


Cercetări psihologice recente, retinand primatul sferei 
auditive în constituirea reprezentărilor cu privire la lucrarea de 
executat (si, implicit, în relaţia cu feedback-ul interpretativ), preferă 
însă o abordare în care componentele feedback-ului interpretativ se 
susțin si se potențează reciproc, si nu una care privește procesele 
captării de informaţii despre instrument si despre actiunile efectuate 
asupra acestuia ca fiind intrinsec competitive. Abordarea pare logică si 
prin prisma tipului de activitate studiată: activitatea voluntară, ale cărei 
caracteristici implică psihicul în întregul acestuia — cognitiv, motor și 
afectiv”. Pe de altă parte, chiar modelul avut în vedere de Martienssen, 
atunci când s-a inspirat în elaborarea teoretizării sale, pare lipsit de 
substanță: conform însăşi descrierii evenimentelor, nimic nu lasă impresia 
că micul Mozart și-ar fi ascultat cu ochii închiși tatăl, atunci când acesta 
cânta! Dimpotrivă, este de presupus că a făcut-o privindu-l, si retinand 
astfel atât desfășurarea muzicii cât şi schemele spatio-motorii necesare 
(de asemeni, este plauzibil de imaginat că evenimentul s-a repetat de mai 
multe ori, înainte de a-i cere tatălui său vioara). 


Pe de altă parte, logica desfășurării întregului proces 
interpretativ ne conduce la presupunerea conform căreia auzul intern 
trebuie să fie instanța conducătoare care să comande si să controleze toti 
parametrii interpretării. Dovezi indirecte vin din luarea în considerare a 
înseşi reprezentărilor auditive -mai bogate decât alte tipuri de 
reprezentări, cel puţin în cazul interpretării pianistice— dar si din studii 
efectuate asupra feedback-ului auditiv ca atare. Rolul acestuia din 
urmă a fost precizat prin comparaţie cu situația în care feedback-ul auditiv 
obținut de instrumentist cu privire la acțiunile tocmai efectuate este 
întârziat cu diferite cantități — aspect studiat în cadrul unor experimente 
dedicate", Astfel, într-o primă etapă, câtorva pianiști li s-a i să învețe, 


3 £ ee 
Saute wien eee al partani Caracteristici ale activităţii voluntare relevante domeniului 
« ea Și secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap. 1.7.B.: Planurile mentale ale 


interpretării — Modalităţi de achiziţie a planurilor 
doua, cap, 11.2.D., privitor la „teoria claselor e A ta ale interpretării, precum şi secțiunea a 
i care au facut obiectul secțiunii întâi a lucrarii de fața i 
se vedea A, Gates, J. L, 5 ; 
pare ion L Bradshaw, & N. C, Nettleton: (1974) Effect of different d A 
music performance task, Perception & Psychophysic rea Seem 
Stes, LS, 21-25, 
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pe o orgă electronică, un menuet de J. S. Bach, in tempo-ul maxim posibil 
care permitea o interpretare fără greşeală. Această învăţare s-a efectuat în 
condiţii de feedback normale. Ulterior, în momentul interpretării, le-a fost 
indus (cu ajutorul căștilor) un feedback auditiv întârziat (cu valori 
temporale constante pe parcursul unei interpretări, cuprinse între 0,1 ŞI 
1,05 s. după momentul în care ei acționau clapele) pe care aceștia l-au 
primit simultan cu feedback-ul auditiv normal (numit și feedback auditiv 
imediat). Efectul principal asupra interpretărilor a fost cel de rărire 
(comparativ cu interpretarea realizată sub condiţia feedback-ului auditiv 
imediat). S-a identificat și un maxim al acestui fenomen, la o valoare de 
cca. 0,27 s. a întârzierii feedback-ului (efect dependent de tempo-ul 
lucrării, şi nu de vreo constantă perceptivă). Experimentatorii au 
identificat trei strategii prin intermediul cărora interpreţii încercau să 
rezolve conflictul între acţiunile musculare si întârzierea feedback-ului 
corespondent: faptul de a cânta mai repede (pentru a fi înaintea 
întârzierii), faptul de „a aştepta” simultaneitatea cu feedback-ul 
corespondent, sau, respectiv, interpretarea în continuare, cu ignorarea 
întârzierilor. În cazul aşteptărilor, a existat o tendință a interpretilor de 
repetare a notelor individuale sau de adăugare de note față de cele 
nominale, indicate în partitură — trăsătură care sugerează că feedback-ul 
auditiv era aplicat unui nivel mai degrabă elementar de organizare a 
interpretării, în care comenzile motorii sunt specificate notelor 
individuale, şi nu unităților interpretative mai mari (caz în care ar fi fost 
plauzibilă apariţia repetarii la nivelul grupurilor de note). 


Protocolul experimental al studiului de mai sus (în care condiția 
feedback-ului imediat era prezentată simultan cu cea in care feedback-ul 
era întârziat) a făcut legitimă întrebarea dacă nu cumva întârzierile şi 
întreruperile semnalate nu fuseseră determinate tocmai de interferenta 
dintre cele două tipuri de feedback. Faptul a fost lămurit într-un nou 
experiment“ în care subiecții au cântat pe o orgă electronică în condiţii 
fie de feedback auditiv imediat (interpretare în condiții normale), fie de 
feedback auditiv întârziat, fie fără vreun feedback auditiv (rezultanta 
sonoră fiind complet surdinată). S-a constatat că parametrii interpretării în 
care instrumentiștii primeau feedback auditiv imediat au fost practic 
identici cu cei înregistraţi atunci când aceştia nu primeau vreun feedback 
auditiv, Acest rezultat confirmă cele constatate în primul experiment — şi 
anume, că erorile în interpretare semnalate acolo sub condiția feedback- 


* A, Gates, & J. L. Bradshaw: (1974) Effect of auditory 


feedback on a musical 
Perception & Psychophysics, 16, 105-109, seic ni d 
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prezența tocmai a 
ta și feedback-ul 
s-a constatat că lipsa feedback-ului auditiv 
pare a fi suplinită de auzul intern precum si de schemele vizuale, motorii 
şi proprioceptive ale interpretului“, 


ului auditiv întârziat au drept cea mai probabilă cauză 
acestui tip de feedback, şi nu interferentele dintre aces 
auditiv imediat’. De asemeni, 


În mod simetric, interpretarea cu feedback auditiv întârziat 
prezentat (prin căști) ambelor urechi a fost la fel de dezorganizată ca 
atunci când feedback-ul auditiv întârziat şi cel imediat erau prezente 
simultan. Simpla prezență a feedback-ului auditiv întârziat (si 
interferentele pe care acesta le produce prin distragerea atenţiei, prin 
conflictele care apar cu expectantele pianistului in privința continuărilor 
probabile etc.) face inutilizabil recursul, de către interpret, la vreun alt tip 
de feedback (vizual, motor sau proprioceptiv — recurs altfel posibil în 
condiția lipsei feedback-ului auditiv), iar atenuarea efectelor sale prin 
studiu se dovedeşte a fi foarte dificilă”. Concluzia generală pare a fi că, 
întârziat sau nu, în interpretarea pianistică feedback-ul auditiv 
primează asupra celorlalte tipuri de feedback, disparitatile dintre 
acesta si oricare alt tip de feedback rezolvandu-se prin întâietatea 
feedback-ului auditiv fata de alte tipuri de feedback. Rezultatul este 
concordant cu cele găsite in legătură cu predominanta reprezentărilor 
auditive în construcţia unei interpretări“. Cu toate acestea, celelalte 
tipuri de feedback suplinesc eventualele „căderi” temporare ale 


* rezultatele sunt concordante cu cele obținute în studii efectuate asupra vorbirii în condiţii de 
feedback-ul auditiv întârziat: şi în acest caz, apar bâlbâieli si alte probleme de vorbire (<colectiv>: 
179 Psychological feedback (articol). În Encyclopaedia Britannica CD). 
ierea acestei concluzii necesită studii experimentale supli i i 
plimentare, În orice caz, urmare a unei 
cunoașteri kinestezice slabe a claviaturii, cu cât sunt mai neexperimentați ` 
multe erori atunci când nu li se permite să vadă claviatura, în citirea la 
vizual pare a fi important redării textului, fie si numai i Ne 
al pai red i până la obținerea unei ini kinestezice” 
claviaturii, care să facă posibilă utilizarea în loc a feedback- i io arene SA 


ului tactil i iti 
Banton: (1995) The role of visual and auditory feedback during the A, ee A RE) M 3 
of Music, 23, 3-16.), Concluzia contrazice postulatele emise de Balan (op. cit. n. 10 sa ws fi 
carora „să se caute ca în formarea deprinderilor pianistice controlul viewal să fie ‘du k erei t 
intervenind numai acolo unde este cazul sà se corecteze o poziție vita Suites TT 
deficiență în activitatea motorică”, BE RUS Son SA se remediere o 


# cu toate că organiștii -categorie de muzicieni nevoita 
condiţii de feedback auditiv întârziat- reugese să înve 
instrumentiști, care nu se confruntă cu acest tip de 
“ a se vedea și secțiunea întâi a prezentei lucrări, 


i cu atât pianiştii fac mai 
prima vedere — deci feedback-ul 


prin însuși tipul de instrument, să studieze în 
je Iuerâri noi în mod similar altor categorii de 
probleme (Gates & Bradshaw: op, cit. n. 56), 


168 


performanței feedback-ului auditiv, în ceea ce pare a fi un sistem 
ierarhic al feedback-ului interpretativ. 


Un argument suplimentar în favoarea punctului de vedere care 
susține complementaritatea și nu acțiunea antagonică a diferitelor 
surse de feedback în interpretare este dat de efectele tehnicilor de 
amplificare a feedback-ului: astfel, pe linia unui feedback vizual mărit, 
s-a imaginat un dispozitiv (compus din orgă electronică, monitor $1 
calculator) cu ajutorul căruia s-au putut vizualiza duratele exacte ale 
notelor în chiar momentul execuţiei lor. Uzând de acest dispozitiv, un 
pianist concertist a avut nevoie de doar câteva minute pentru a-şi 
îmbunătăți sincronizarea elementelor unui tril triplu — sarcină tehnică de 
mare amploare, în condiţii uzuale. Prin urmare (contrar afirmațiilor 
oarecum idealiste ale „modelului copilului minune”), parametrii 
interpretării (pianistice) par a profita (şi nu diminua) atunci când 
creşte acurateţea verificărilor efectuate de interpreţi cu privire la 
modul în care are loc interpretarea tocmai aflată în desfășurare — fie 
prin sumarea căilor de producere a feedback-ului, fie prin procedee de 
amplificare a datelor senzoriale. În acest proces, feedback-ul vizual pare 


a fi un factor deloc de neglijat, chiar în prezența feedback-ului 
auditiv (şi subordonat acestuia)“. În context, postulăm —în simetrie cu 


acțiunea de comandă si control a auzului intern- un rol de instanță de 
comandă si control al văzului în interpretarea pianistică, rol similar 


6 caderi” prezente, de exemplu, în interpretările în ansamblu, atunci când propriul instrument este 
mascat de sonoritatea prea puternică a celorlalți instrumentiști (aspect amplificat de fenomenele 
acustice care {in de reverberatia sălilor de concert sau de tempo-urile alerte). 
Cu privire la utilitatea clavecinului, întrebuințat şi astăzi ca instrument de sincronizare a feedback-ului 
auditiv în cadrul ansamblurilor orchestrale, urmare a atacului său ,,ascutit”, clar conturat —în care 
momentul apăsării tastei si cel al amplitudinii perceptibile a sunetului emis sunt practic coincidente, a 
se vedea G. Solomon: op. cit. n. 11. Acest avantaj depăşeşte în importanţă lipsurile acestui instrument — 
ca, de exemplu, imposibilitatea unor interpretări dinamice sau a unor execuţii legato. 
* W, H. Tucker, R. H. T. Bates, S. D. Frykberg, R. J. Howarth, W. K. Kennedy, M. R. Lamb, & R. G. 
Vaughan: (1977) An interactive aid for musicians. International Journal of Man-Machine Studies, 9, 
635-651, citați in J. A. Sloboda: (1982) Music Performance. In D. Deutsch (Ed.): The Psychology of 
Music. New York: Academic Press, 
® Sloboda; op. cit. În context, anumiţi cercetători susțin dezavantajul în achiziţia elementelor de tehnică 
a interpretării avut de cei care, prin natura instrumentului, sunt privați de controlul realizat prin 
feedback vizual: aceștia sunt forţaţi să recurgă mai des la diferite prescripţii care nu au corespondent 
fiziologic sau fizic real (cazul „vocii de cap”, indicată cântăreților), rațiunea acestora fiind mai degrabă 
de sprijin conceptual și psihologie (Johan Sundberg; (1974) Articulatory interpretation of the 
“singing formant”, Journal of the Acoustical Society of America, 55, 838-844, reluat de Sloboda: op. 
cit). 
“ nu trebuie neglijat nici rolul jucat de feedback-ul vizual în cazul coordonării interpretărilor în 
anasmblu, care furnizează pianistului informaţii relevante ou privire la dirijor si ceilalți membri ai 
ansamblului (a se vedea L. Henry Shaffer; (1984) Timing in solo and duet piano performances. 
Quarterly Joumal of Experimental Psychology, 36A, 577-595). 
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celui jucat de calea -recunoscută ca atare de către literatura de 
specialitate- auditivă în programarea interpretării. Chiar dacă văzul nu se 
poate substitui auzului ca instanță ultimă de guvernare a interpretării, 
considerăm că parametrii acesteia nu ar avea decât de câştigat din 
„vizualizarea” (fie mentală, fie propriu-zisă — urmărire a propriei execuții, 
filmare) a lucrării de interpretat (sau a pasajelor dificile) — tot aşa cum, cf. 
Bălan (op. cit. n. 10, p. 49) „la orele de curs, este foarte profitabil pentru 
cei ce nu cântă să asculte cum cântă alţii anumite piese instrumentale.” 
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eo 


Cap. ILS. Critica sistemului propus de M. D. 
Răducanu 


Asemeni multor altor teoretizări timpurii ale interpretării 
pianistice, şi modelul muzicologului german s-a sprijinit pe noțiunea de 
Reddeck {Ard a o numi. Mai recent, şi pe baza modelului de mai sus, M. 
D. Răducanu încorporează noțiunea de feedback într-un sistem original“, 
alcătuit din trei „subsisteme” (profesor, elev si instrument) între care 
autorul identifică anumite schimburi de informație“, după cum 


urmează”: 


persuasiune 
eee 


Profesor 
feedback 


te 


feedback la profesor acțiune 
în «formaţie (acțiunea elevului) 
ectasemantică 
ÎN feedback 


“ descrierea sistemului este expusă inițial în lucrarea i 
ere mul j prof. Mircea Dan Răducanu: (1983) Metodica 
studiului şi predării pianului, cap. II: Profesorul de pian si activitatea de persuasiune, sect. 1: Procesul 
instructiv-pianistic, ca activitate sistemi . 16- i; Edi idactica si pedagogi 
Fe ERA ISAS, sistemica (pp. 16-23), Bucureşti: Editura didactică şi pedagogică, 
~ M. D. Răducanu: (1994) Principii de didactică instrumentală 
MD. i „ cap. Il: Probleme fundamentale 
ea didacticti instrumentale, sect. |: Procesul instructiv instrumental ca activitate sistemica (pp. 27- 
) lagi: Editura Moldova. să 
~ M. D, Raducanu: (2004) Bazele metodice ale com, ) i 
€ portamentului profesorului de pian, cap. IU: 
Componentele persuasive ale profesorului de pian, seo, 1: Aspectul sistemic al activității de pea 
ae (pp. 59-72). lași: Editura Pim. 
> Răducanu (op. cit, n. 10), se poate face distincție între „doua feluri” ( i i 
b i n p. 61) de informatie: 
- semanticà (sau logică — transmisă în forma „codificată /./ a limbajului verbal” ay 62; subl 
ns, L D.) şi, respectiv, ea 
- ectosemantică (sau exologică — transmisă „sub forma limbaj! 
3 w ului sonor pianistic sa 
componente afecti sca ist onale aes imabile prin gesturi, simboluri, atitudini ete.” — p. 62), sono 
paza si ormaţionale în cazul interpretării pianistice (dupa Raducanu: op. cit. n. 10, p. 
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În detalierea autorului său, 


„informaţia care circulă între profesor şi elev, într-un moment 


oarecare, are următoarele patru traiectorii posibile: 
1. de la profesor spre elev în două sensuri; 
a) prin explicaţii verbale; 
b) prin intermediul exemplificării la pian (adică, în 
general, acțiunea de comandă a profesorului); 
2. de la elev spre profesor prin intermediul pianului, adică 


efectul acţiunii de comandă a elevului; 
3. informaţia de conexiune inversă“ a profesorului (asa- 


numitul feedback) de adaptare a persuasiunii la rezultatele elevului (adică acțiunea 


de control a profesorului); 
4. informația de conexiune inversă a elevului, de 


autocorectare a execuţiei pianistice.” (op. cit. n. 10, p. 61). 


Critica acestui model se concentrează asupra câtorva aspecte: 


A. În primul rând, modelul suferă de o seamă imprecizii de 
definire, si anume: 


a) Dacă descrierile la și, respectiv, 4, ale traiectoriei 
informaţiei pot fi lesne identificate pe figura (si anume, în traiectoria 
numită „persuasiune”, de la profesor către elev, precum si, respectiv, în 
traiectoria „feedback”, de la instrument către elev), descrierea 1b naște 
unele confuzii, deoarece nu se regăseşte în vreo traiectorie simplă 
(care să unească oricare două elemente ale sistemului). Chiar si în cazul 
în care s-ar lua în considerare o traiectorie compusă (reunind 
„informaţia ectosemantică” —de la profesor la instrument- şi, respectiv. 
„feedback"-ul —de la instrument la elev—), atunci ramul numit feedback” 
devine impropriu, întrucât aici nu suntem în situația unui răspuns 
inițiat de destinatar (adică de elev)”. Mai mult, se poate constata că 
acest ram a fost deja alocat descrierii traiectoriei informaţiei nr. 4 


% „Conexiunea inversă (feedback) re 
cd prezintă receptionarea d i i 
efectoare de către centrii de decizie corticali, legătură între Al ul deea cael Spas 
Şi comanda data, pe 


baza ei putându-se menţine echilibrul sistemului 
LD), ui şi regla acţiunea lor prin autocontrol” (n. a.; subl. ns. 
” condiţie a cărei necesitate este dedusă si din înse 


feedback-ul în relaţie cu termenul „autocontrol” (a se y şi afirmaţiile autorului, atunci când defineşte 


edea n. 68, mai sus), 
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b) O observaţie identică se poate face şi descrierii nr. 2 a 
traiectoriei informaţiei, de la elev către profesor: nici ea nu se regăsește 
pe figură în vreo traiectorie simplă. Dar nici traiectoria compusă (care nu 
poate fi decât „acțiune — feedback la profesor (acțiunea elevului)”) nu 
este sustenabilă: nu se poate vorbi de un ,,feedback la profesor” atunci 
când iniţiatorul este elevul, din ratiunile de mai sus”. Mai mult, se 
constată că însăși descrierea traiectoriei (,,2. de la elev spre profesor prin 
intermediul instrumentului adică efectul acţiunii de comandă a elevului;” 
subl. ns. I. D.) pune semnul de egalitate între întreg (relaţia Ei-P: „de 
la elev spre profesor prin intermediul instrumentului”) şi parte (relația 
i—P, „efectul acțiunii de comandă a elevului” subl. ns. I. D.), prin 
intermediul adverbului explicativ „adică”. 


c) O altă sursă, distinctă, de imprecizii terminologice 
provine din asocierea eronată făcută de autor între „comandă” si 
„exemplificarea la pian” (a se vedea traiectoriile 1b si 2). Această 
asociere confundă sensul termenului „comandă” (care semnifică 
solicitarea, ordinul, porunca”! — termeni trimițând deci la natura 
verbală a mesajului) cu cel de acţionare nemijlocită a unui mecanism. 
În sensul prim al termenului, numai componentele verbale ale 
îndrumării (inclusiv pianistice) conţin elemente de comandă. Distincția 


este de altfel recunoscută (si întrebuințată ca atare) si de însuşi autorul, 
atunci când arată că: 


„Acțiunea de control este însă dublată de actiunea de 
comandă, prin care pedagogul intervine activ prin elemente concrete si particulare de 
persuasiune, pentru a pune de acord datele execuţiei elevului cu modelele sale." 


Trimiterea făcută de autor la „elemente concrete și 
particulare de persuasiune” indică mai degrabă o natură verbală a 
acesteia, $i mai putin una derivând dintr-o interpretare instrumental- 


7 desigur, s-ar putea imagina un „feedback la profesor”, generat de interpretarea elevului ca rezultat al 
unor indicafii prealabile ale profesorului. Dar traiectoria ar trebui atunci definită drept P>E>i-P 
(unde P = elementul „profesor”, E= elementul „elov” iar i = elementul „pian”), iniţiatorul fiind deci 
profesorul, nu elevul, (Evident, aceste bucle de feedback pot fi multiplicate într-o varietate de ipostaze, 
dar scopul acestei formalizări se presupune a fi identificarea traiectoriilor prime, de la care ulterior 
se pot deriva o multitudine de variante, avându-i ca iniţiatori și destinatari fie pe profesor, fie pe elev). 

1 COMANDĂ: 1, „Acțiunea de a comanda; ordin de executare a unei mișcări, a unui exerciţiu; 


poruncă,” În <colectiv>: (1975) Dicţionarul explicativ al limbii române, Bucureşti: Editura Academiei 
R.S.R. 


? Raducanu; op, cit, n, 10, pp, 67-68; subl. ns, I. D, 


173 


pianistică „persuasivă” — „care convinge”. Dubiul este definitiv 
înlăturat, mai departe, chiar de autor, atunci când arată că: 


„pentru a transmite efectiv mesajul ectosemantic artistic, 


profesorul se bazează pe aportul celui logic, iar pe de altă parte, în aprecierea 


executiei elevului, el /profesorul/ este obligat să opereze o „traducere ” a elementelor 


exologice în elemente logice, pentru a conferi gradul persuasiv necesar mesajelor 


273 
sale. ‘ 


Chiar şi în cazul în care, prin extensie, termenul 
comandă” este folosit în aplicațiile tehnice, el este preluat tot cu sensul 
de generare a unor ordine codificate”! care reglează si dirijează 
funcționarea unui mecanism, în mod distinct de determinarea 
nemijlocită a funcționării acestuia”. Prin urmare, este impropriu a se 
pretinde că profesorul emite o „acțiune de comandă” către elev „prin 
intermediul exemplificării la pian”. Ceea ce produce profesorul prin 
intermediul exemplificării la pian nu poate fi decât un model (auditiv, dar 
şi vizual şi kinestezic) la care interpretarea elevului să se raporteze. În 
acest model, componenta de comandă este emisă de profesor către 
instrument (cu scopul efectuării cu succes a propriei interpretări) și nu 
către elev. Acesta din urmă (sau oricare alt ascultător, persoană diferită 


~“ Răducanu: op. cit. n. 10, p. 72; subl. ns. I. D. Distincția logic — exologic, operată de autor, este 
amintită la n. 66, mai sus. 
A în acest sens, de generare a unor ordine codificate, trebuie înțeleasă utilizarea termenului inclusiv 
în această lucrare (în expresii precum „comandă motorie”, „comanda auzului intern” etc.). În aceste 
cazuri este vorba de descrierea (cu ajutorul unor noțiuni similare ca sens din activități umane lesne 
descriptibile) unor procese interne, care apar în psihicul aceluiași individ, şi nu de comunicarea 
unor ordine între persoane diferite. De altfel, în măsura în care reflectă activităti legate de 
gândire (facultatea superioară a creierului omenesc de reflectare a realității cu ajutorul noțiunilor, 
judecăților etc.), aceste procese interne din psihicul individului nu pot avea loc decât verbal. 

Ceea ce Icproțăza modelului comentat aici este tocmai improprietatea utilizării termenului 
„comandă” exclusiv în relație cu »exemplificarea la instrument”, simultan cu ignorarea căii 
verbale de transport informațional — în condițiile în care chiar autorul arată că „gândirea 
pedagogică, ca [sic!] si gândirea în general, nu este posibilă in afara limbii” (Răducanu: an 

eT abl as LD nu este posibilă în afa ii. canu: op. cit. n. 10, 


3 COMANDĂ: i i 
DA: ,,3. Operaţie manuală, semiautomată sau automată, prin care se pune în functiune, se 


mem ons cd opreşte spin estan (op. gi 31W; O analogie simplă poate veni din descrierea 
fatului: itatea cond © se referă doar la comanda activității moto i 
= x rului, si la 
ae ER e cip a ate (asigurata de combustibil si de organizarea motorului Xe ee 
mecanic, hidraulic, » prin care energia chimi ibi à 
cer 5 i S piliena ste: s ergia chimică stocată în combustibil se convertește în 
oala iapa tic are ated 
tuația ee ae re erele a prin intermediul instrumentului este proprie numai 
interpretar = As BR serii ia te lerivat din cel prezent, şi care nu a intrat în preocupările 
ora ed pare catea ta re sula ee Statutul de comandă conferit unei anumite configurații 
condiționat de stabilirea verbală, prealabila, a ncomen a one Peet Către restul ansamblului este 
canned , » A acestora, de câtre instrumentistii implicați în actul 
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de interpret) are acces (cu alte cuvinte, decodează acea comandă) 
incomplet, în mod necesar indirect și totdeauna doar retrospectiv S şi 
anume, doar atunci când evaluează rezultatul: interpretarea profesorului 
tocmai auzită. Prin însăşi poziția pe care o are, o bună parte a 
fenomenologiei generării interpretării (aşa cum este ea produsă de 
profesor — sau de către oricare alt interpret) rămâne inaccesibilă elevului 
(sau ascultătorului în general), care este nevoit să „reconstruiască 
interpretarea tocmai audiată pe măsură ce aceasta se desfăşoară în 
timp”. De aceea, „comanda” (către instrument) care rezultă din 
exemplificarea profesorului nu poate constitui decât (in cel mai bun caz) 
una din componente, dedusă din modelul auditiv (dar si vizual şi 
kinestezic) propus elevului, şi nu un ordin propriu-zis adresat elevului. 
Relevanță pentru elev are modelul produs de profesor, din care 
comanda acestuia către instrument este parte integrantă. De altfel, 
modelul chiar este întrebuințat de profesor ca atare, si nu doar pentru 
componenta sa de comandă către instrument (mai mult sau mai puţin 
perceptibilă din afară). În plus, exemplificarea la instrument este emisă în 
mod necesar în completarea acţiunii propriu-zise de comandă 
verbală. Abia aceasta este adresată elevului, cu scopul constituirii (în 
„auzul intern” —intelectul- acestuia), de regulă, a unui model privit ca o 


totalitate (reprezentationala si de mișcare) la care interpretarea 
acestuia din urmă să se raporteze. 


7 de altfel, autorul identifică si numeşte sistemele ale căror „procese interne de funcționare nu ne sunt 
deocamdată cunoscute” (asemeni celor care se petrec în intelectul pianistului în chiar momentul 
interpretării) ca fiind „bazate pe principiul black-box” (op. cit. n. 10, p. 73): în evaluarea 
răspunsurilor acestor sisteme nu pot fi cuantificate decât intrările informaţionale, nu şi procesele prin 
care respectivele informaţii sunt prelucrate. 
Desigur, principiile expresive care stau la baza interpretării (profesorului) pot fi explicate sau chiar 
prescrise. Dar acest lucru apare numai verbal, şi in_detalierea, explicitarea exemplului 
instrumental — caz în care nu ne mai aflăm în situația comenzii profesorului către elev „prin 
intermediul exemplificării la instrument”, ci în situaţia anterior evocată la pct. c). Această situație este 
identificată de J, A, Sloboda ca fiind cea a interpretării având scopuri preponderent comunicative. În 
schimb, urmare a ambiguităţii artistice si creativităţii ce definesc o lucrare interpretată cu scopuri 
preponderent artistice, modul precis în care interpretul uzează de disponibilitatile (adică 
potențialităţile) expresive ale instrumentului într-o anumită execuţie nu poate fi prezis, ci doar descris 
retrospectiv — chiar dacă resursele (disponibilităţile) expresive însele pot fi explicate şi prescrise. 
Evident, în toate cazurile, descrierea, explicarea, prescrierea au loc verbal. 
Pentru detalii, a se vedea; 

- John A, Sloboda; (1983) The communication 
Journal of Experimental Psychology, 35A, 377-396. 

- Eric F, Clarke; (1988) Generative 
Generative processes in music: the psyct 
Oxford: Clarendon Press, 


of musical metre in piano performance. Quarterly 


principles in music performance. In J. A, Sloboda (Ed.): 
hology of performance, improvisation and composition, 
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În mod simetric, şi elevul, în propria sa interpretare, nu 
doar „comandă” instrumentului să cânte — adică pornindu-l, reglându-i 
parametrii funcționării și oprindu-l, asemeni conducătorului auto (a se 
vedea traseul 2 al modelului discutat aici), ci chiar canta la instrument, 
determinându-i nemijlocit funcţionarea”. 


B. Aceste imprecizii de definire crează premisa descrierii 
eronate a traseului nr. 3: în nici o circumstanta nu se poate vorbi de o 
„informaţie de conexiune inversă a profesorului (aşa-numitul feedback) 
de adaptare a persuasiunii la rezultatele elevului”. Feedback-ul este 
întotdeauna un răspuns — care nu posedă, prin el însuşi, vreo calitate. 
Acţiunea de a se adapta nu poate fi în nici un caz atribuită aici feedback- 
ului, informației, ci_individului (profesorului): el este cel care, 
valorizând (adică recunoscând, selectând din noianul de stimuli și 
ridicând la rangul de feedback) informaţiile primite, îşi poate adapta, 
într-un moment ulterior, acțiunea sa, pe baza răspunsului obținut din 
mediu”. Că este asa, o dovedește și situaţia în care interpretarea aceluiaşi 
instrumentist ar fi audiată de un muzician expert și de alt ascultător, 
nefamiliarizat cu muzica tocmai interpretată. Evident, ascultătorul expert 
(profesorul) va fi cel ce va reacţiona la nivelurile de detaliu ale 
interpretării, spre deosebire de ascultătorul nefamiliarizat, care le va 
percepe şi valoriza într-o măsură mult mai mică. În situaţia tocmai 
descrisă, deşi feedback-ul instrumental a fost același, reacția (adică 


tocmai valorizarea, adaptarea ulterioară), a venit doar din partea celui 
care „a ştiut ce să asculte”. 


În plus, atunci când autorul se referă la adaptarea „persuasiunii 
299 CA 
la rezultatele elevului”, legitim este a se imagina că s-au avut în vedere 


rezultatele obținute de elev la instrument, si nu ipotetice rezultate 
lingvistice (sau de altă natură) ale acestuia. Dacă lucrurile stau astfel, 


re 


desigur, simultan cu punerea în vibraţie a ins i 
comandă a acestuia, reglându-i caii A e era 
distincţie între cele două tipuri de acțiune, confundându-le 

faptul este recunoscut chiar și de către autor atunci câ d 
„decizie” este alăturat celui de executant” indicând fae 
persoanei, nicidecum al fenomenului, : 
O imprecizie de limbaj asemanatoare e 
acolo, calitatea de „autocorectare a execuției pianistice” nu est 


inversă a elevului” ci însusi elevului (tin 
we e de elev decizi 
ul primit în urma propriei interpretări). CRcizia ultria, 


pianistul (elevul) emite şi decizii de 
ă modelul de mai sus nu face această 


gura de la pag. 80, termenul 
„se astfel că decizia este un atribut al 
onsi ` 
nsideram a fi și cea care descrie traiectoria 4: evident, nici 
e proprio „informației de conexiune 
ară de a reacționa sau nu la feedback- 
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înseamnă că acest traseu a fost deja reprezentat în figură si definit, la 


pet. 2 (drept acţiune a elevului și feedback — la nivelul profesorului). 


C. Trebuie remarcată disparitatea existentă între traiectoriile 
urmate de informaţie în sensul de la profesor către elev (în număr de 
două: la şi 1b) şi cea urmată de informaţie în sensul invers, de la elev 
către profesor (traiectoria 2). Această disparitate este întărită de afirmaţii 
similare, făcute de autor pe parcursul capitolului: 


„comunicarea auz intern (profesor) — auz intern (elev), pe plan 
ideal, este mediată /numai — subl. ns. I. D./ de execuțiile practice ale elevului si de 
persuasiunea verbală şi instrumentală a profesorului. (p. 66); 

„sensul circulației informației: Profesorul —> Elevul —> 
Instrumentul” (pp. 60-61) (fără indicarea şi a sensului contrar, de la 
elementul „elev” la elementul ,,profesor”); 

„Acțiunile executorii ale elevului, după cum ştim, sunt doar 
traduceri fidele ale impulsurilor de comunicație ale auzului intern în sunete; orice 
mişcare a aparatului pianistic la elev este o etapă intermediară între modelul 
acestuia si cel al profesorului.” (p. 68); 

»De aici se vede cu claritate că persuasiunea asupra acțiunilor 


concret instrumentale trebuie să vizeze un scop mai profund si de conținut: acţiunea 
de modelare abstractă la elev.” (p. 68). 


Aceste afirmaţii“” le considerăm mai degrabă un ecou 
îndepărtat al opiniilor puse în circulație de unele consecinţe ale teoriilor 
lui Locke, comentate mai sus, prin care elevului nu i se recunoaște decât 
rolul de executant mut, simplă sursă (inclusiv în acest model teoretic) a 
unor răspunsuri instrumentale cu caracter executoriu, şi obiect al unei 
așa-numite „modelări” (ce-i drept, „abstracte”!), realizată (cu mai multă 
sau mai puțină eficacitate) de actiunile (,,persuasive”®' ale) 
profesorului“. Faptul este incompatibil nu numai cu cele statuate de teorii 


® precum și altele asemănătoare — de exemplu cele care asociază acțiunea de 
la pian — comentate mai sus, la pet. A., lit, c). 


îi ; pi : ae F 
rolul(, invocat in model, al) persuasiunii ar fi incompatibil cu teoretizarea autorului doar în măsura 


în care aceasta ar fi fost intenționată în opoziție cu constrângerea — acţiune ce exclude opțiunea 
dialogul cu cel care se dorește a fi convins, i 


Persuasiunea nu mai apare însă ca fiind incompatibilă, ci concordantă_ cu actiunea de 
constr n d (4 a 


£ pere XI v telectul | tere c tabula rasa” ce 
înţelege și isi formează opinii doar în măsura în care este expus la stimuli, la „publicitate” — şi cărora 


modelul traiectoriilor informaţionale propus aici de autor le pare a fi un depărtat ecou, 


* Lucrul apare cu atât mai bizar cu cât autorul alocă un capitol special „descifrării formulei psihofizice 


a elevului pianist” (p, 46), Însa Cunoașterea respectivă este teoretizată mai degrabă cu intenția 


„comandă” exemplificarii 
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actuale ale învăţării (aşa cum au fost ele amintite $i in lucrarea a a 
dar chiar şi cu o serie de afirmații făcute de autorul mai sus ci z , în 
sensul recunoașterii unei autonomii decizionale ultime a elevu ui în 
procesul învăţării, autonomie rezultată din acţiunea unor convingeri 
interioare apărute în urma unor opțiuni autentice jale celui ce învaţă, 
cărora procesul (ideal al) învăţării le vine în întâmpinare, si nu le 
impune (fie şi prin „persuasiune”): 


„raportul dintre profesor si elev este deosebit de complex si 


incompatibil cu acțiunea de subordonare sau determinare. /.../ natura sistemului 
one » 
nostru este probabilistă şi deci raporturile între elementele sale sunt probabiliste. 


(p. 63; subl. ns. I. D.); 


„Practica arată că această etapă de feedback creator nu poate fi 
atinsă cu uşurinţă de către elev, decât dacă în prealabil profesorul a acționat /.../ prin 
prefigurarea in timp a viitoarei autonomii a auzului de comandă si control al 
elevului. Numai astfel acesta va putea acționa la un moment dat ca un sistem relativ 
independent, după model propriu, cu înaltă capacitate de comandă si control.” (p. 


66; subl. ns. I. D.); 


„finalitatea în timp a funcționării sistemului /propus de autor/ este 
aceea a transmiterii de către profesor a modelelor sale sonore către elev pentru a-l 
face apt să-și formeze si să-și perfecționeze deprinderile instrumentale sub controlul 
propriului auz intern.” (pp. 62-63; subl. ns.). 


D. În sfârşit, critica modelului propus mai sus atinge şi 
ambiguitatea distinctiei operate de autor cu privire la „natura informaţiei 
care circulă în acest sistem” (p. 61): semantică şi ectosemantică (a se 
vedea n. 66). Astfel, deși autorul afirmă că „în aprecierea executiei 
elevului, el /profesorul/ este obligat să opereze o „traducere ÎI a 


surprinderii datelor generale de personalitate, a caracteristicilor psihofizice generale — într-un 
proces văzut ca o preconditie a realizării »Persuasiunii” ulterioare: 


„Cunoașterea formulei psihofizice a elevului, 
Persuasiunea nu poate fi nici directionata, nici dozata.” 

„Procedeul cel mai la îndemână pentru profeso 
este desigur observarea activă a condu 
elevului din cadrul clasei” (p. 48); 

»Conversati ul Î) sel si în itui i 
cunoaște datul psihologie al elevului cu care am început să pan ss Bia PARA tea $ pe 
comunică motivaţia cea mai intimă, necazurile, bucuriile sale, ca şi în s; eaial yi GER oe 
Saja de instrument, scoala, colegi și profesori.” (pp. 49-50; subl, ce l D). ee” 


` 


reprezintă aşadar o conditie fără de care 
(P. 47; subl. ns, I. D); 


r in ceea ce priveşte cunoaşterea elevilor săi, 


itei acestora /, el preocupându-se/ în primul rând de activitatea 


Așa cum se poate constata, aici formali 


Aura relotitar ik Se Aa Ata ai puțin sensul unui schimb de informații 
studiu. În orice caz, acest schimb de inform r » apărute în legătură cu materialul dat spre 


teoretic avansat de autor. 


elementelor exologice în elemente logice, pentru a conferi gradul 
persuasiv_ necesar mesajelor sale.” (p. 72; subl. ns. I. D.), acelaşi autor 


arată că „mesajul artistic ectosemantic transmis in scop persuasiv nu 
poate fi decodat de către elev decât prin mijloace exologice, și anume, 


prin intermediul muzicalităţii sale specifice” (p. 71; subl. ns. I. D.) — 
excluzându-se prin această ultimă afirmație atât necesitatea cat și 
posibilitatea practică a traducerii” elementelor exologice în elemente 
logice. 


Altă pereche de asertiuni contradictorii susține că 


„în procesul de învățământ acest procedeu /de traducere a 
elementelor exologice în elemente logice/ este indispensabil, nu numai ca mutație de 
sintaxă semiotică, în conștiința profesorului, dar ca necesitate de informare si 
corectare a elevului şi cu ajutorul mijloacelor raționale, dat fiind că numai prin astfel 
de miiloace acesta din urmă isi poate constientiza si dirija intențiile artistice.” (p. 
72; subl. ns. I. D.); „El /profesorul/ este nevoit să facă această logicizare, căci 
gândirea pedagogică, ca |sic!] si gândirea in general, nu este posibilă în afara 


limbii.” (p. 71; subl. ns. I. D.; n. ns. I. D.); 


in ceea ce pare a fi o teoretizare a unui comportament 
considerat daunator — si, de aceea, vehement combatut: 


>De aceea vom combate una din practicile cele mai nocive existente 
încă printre unii dintre pedagogii pianului, care au pretenția pe de o parte să creeze 
imagini artistice la execuțiile elevilor prin mijloace exclusiv logice, iar pe de altă 
parte să verifice prin întrebări teoretice gradul de asimilare a mesajelor intuitiv- 
artistice receptate şi asimilate anterior.” (p. 70-71). 


După cum se poate constata, practica de creare, prin mijloace 
exclusiv logice”, a unor „imagini artistice la execuțiile elevilor”, şi mai 
ales cea de verificare prin întrebări a „gradului de asimilare a mesajelor 
intuitiv-artistice receptate” pare a fi legitimă din perspectiva afirmației 
autorului conform căreia „numai prin astfel de mijloace /este vorba 
despre mijloacele logice ale limbajului vorbit/ acesta din urmă isi poate 
constientiza și dirija intenţiile artistice.” (n, ns, I, D; subl. ns. I. D.). 
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Cap. II.6.: Argumente pentru o abordare 
originală a traseelor informaţionale în studiul și 
interpretarea pianistice 


Pomind de la unele principii care au stat la baza modelului 
avansat de autor, propunem mai jos elementele unui model revizuit al 
traiectoriilor informaţionale, active în interacțiunea profesor — elev — 
instrument în procesul învățării pianistice. Acest model este concordant 
cu punctul de vedere (enunțat mai sus) al surselor de feedback perceptiv 
care se susţin si se potenteaza reciproc, precum şi cu cel al organizării 
acestora într-un sistem ierarhic, subordonat feedback-ului auditiv. 


Un prim punct de pornire în constituirea acestui model teoretic 
va proveni din identificarea canalelor senzoriale relevante traiectoriilor 
informaţionale utilizate în interpretarea pianistică asistată”. Acestea 
vor fi cel auditiv, cel vizual, cel tactil și, de asemeni, cel 
proprioceptiv™. În interacțiunea lor cu mediul, sistemele proprioceptive 
evocate mai sus vor produce trei categorii de senzații: 

a) senzațiile somatoestezice (de cunoaştere a poziţiei 
membrelor); 

b) senzațiile kinestezice (de cunoaştere a mișcărilor 
efectuate de membre — și de aceea, cu un rol capital în îndemânarea 
manuală), precum și, 

c) senzațiile statice: care informează cu privire la 
echilibrul corpului®. 


Cu privire la sensul informaţiilor care pot fi vehiculate prin 
intermediul acestor canale senzoriale este de remarcat că, dacă mişcările 
şi poziția corpului permit atât emisia cât și recepţia informaţiilor, canalul 


n aceasta este circumstanța teoretică în care feedback-ul interpretativ apare în ipostazele cele mai 
variate, Celelalte situaţii (interpretarea solistică, şi, respectiv, interpretarea în ansamblu — în fata unei 
audienţe) reprezintă variante conceptuale ale primeia. 
i A 

PROPRIOCEPTIV; „(adj,) (despre senzațiile provenite din corp): care informează asupra mișcărilor, 


echilibrului etc.” În Florin Marcu & Constant Maneca: (1978) Dicti i 
București; Editura Academiei R. S, R, ie e Aatelin (Coie UN: 


* pentru detalii, a se vedea, Cosmovici: op, cit. n, 24, p, 97-100. 
Valabilitatea feedback-ului proprioceptiy în modelarea teoretică a interpretării pianistice este discutată 


într-o serie de experimente evocate în sectiunea a doua al prez i i 

i 4 prezentei lucrări (a se vedea şi Alf 
Gabrielsson: (1999) The Performance of Music. In D. Deut 3 

York: Academic Press), sch (Ed.) The Psychology of Music. New 
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vizual, cel auditiv și cel tactil nu pot fi utilizate în emisie, ci doar în 
obţinerea informaţiilor despre mediu. 


Atât văzul, cât si auzul sau simţul tactil se referă la facultăţi 
senzoriale ce permit obținerea de informații cu privire la mediul 
extern. De aceea, receptorii lor specifici produc senzaţii așa-numite 
exteroceptive. Spre deosebire însă de văz și de auz (ai căror receptori 
sunt impresionabili de obiecte/fenomene cu care nu se află în contact 
nemijlocit), senzațiile tactile iau naştere doar la contactul aiee cu 
obiectul de cercetat (caz in care se vorbeşte despre tangorecepţie) ”. O 
conscință majoră a acestei distincţii este ca, spre deosebire de celelalte 
informaţii senzoriale produse în actul interpretativ, senzațiile tactile sunt 
cel mai slab comunicabile, ele reprezentând de regulă „proprietatea 
senzorială exclusivă” a interpretului”. 


În cele din urmă, în funcție de calea (auditivă, vizuală sau 
proprioceptivă) utilizată, se pot identifica următoarele categorii de 
stimuli relevanti interpretării pianistice asistate: 

1) prin intermediul auzului se pot obține: 

a) informaţii decurgând din audierea propriu-zisă 
a lucrărilor; 

b) informaţii transportate verbal. 

2) văzul este relevant interpretării pianistice in 
următoarele circumstanţe: 

a) anterior atacului (înainte ca degetul să atingă 
clapa) — prin informaţiile furnizate pianistului cu privire la acțiunea 
sa asupra instrumentului; 

b) ulterior atacului (când se inițiază un nou atac) — 


prin informațiile furnizate pianistului cu privire la calitatea acțiunii 
instrumentale tocmai efectuate; 


c) prin informaţiile cu privire la mediul în care 
evoluează pianistul: acțiunile tocmai inițiate de ceilalți instrumentişti 


(când este cazul), precum și cele (posturale sau de altă natură) ale 
profesorului (ori audienței); 


Pi 
* Cosmovici: op. cit. n. 24, p, 98, 


Y calitatea acestui tip de senzaţii de a fi relativ slab comunicabile în exterior susține afirmaţiile Moute 
cu prilejul argumentarii poziţiei noastre critice cu privire la modelul avansat de M, D. Răducanu (a se 


vedea, în cap, ILS, din prezenta secțiune, comentariile legate de asocierea, facută de autorul 
modelului, între ,,comanda” și „exemplificarea la pian”), 
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d) prin informaţiile furnizate pianistului cu privire 


la propria situare posturală (în completarea informaţiilor transportate 


de canalul proprioceptiv). i is 
3) proprioceptiunea vehiculează informatii cu privire la: 

a) kinestezia actiunii interpretative anterior atacului 
(înainte ca degetul să atingă clapa) — prin informațiile furnizate 
pianistului cu privire la acțiunea sa asupra instrumentului, 
complementar celor transportate de canalele auditiv, vizual şi tactil; 

b) kinestezia acțiunii interpretative ulterior atacului 
(când se inițiază un nou atac) — prin informațiile furnizate pianistului 
cu privire la calitatea acțiunii instrumentale, complementar celor 
transportate de canalele auditiv, vizual și tactil; 

c) postura interpretului — prin senzațiile statice și 
cele somatoestezice, indicând poziţia sa la instrument (cu complementul 
informaţiilor obținute vizual); 

d) gestica implicată în interpretare (acțiuni 
dirijorale etc.). 

4) senzațiile tactile — feedback tangoreceptiv, in 
completarea „tabloului senzorial”, alături de celelalte căi informaționale. 


În plus, toate cele patru categorii informaţionale furnizează 
instrumentistului indicii si cu privire la modalităţile cele mai potrivite 
de evolutie a acţiunilor sale în timpul interpretării —privita ca 
succesiune a unor scheme auditive, vizuale, tactile și motorii, prin 
sugerarea gradului de fezabilitate al unor iniţiative interpretative ce 


urmează a fi luate de acesta, în chiar momentul executiei sale 
instrumentale. A 


În privința distincţiei, operate de modelul anterior, cu privire la 
natura informaţiei prelucrate senzorial (si anume, calitatea acesteia de a fi 
sau semantică sau ectosemantică'?), vom face observația că particula 
ecto- reprezintă un element de compunere lingvistică având semnificația 
„în afară (de). Referindu-se la următoarea situaţie: 


* motoricul organizându-se în chip de „melo | t 
„melodie cinetica” — Cosmovici: i 
pane peep e ar al MOVICK Op, cit, n, 24, p, 145, 
By gvisticll care se Ocupă cu studie i 
i rea sens cuvi i 
evoluției eng fct, re, ae Care fine de semantică (1.1), care oo e 
or”, i leflonarul atiy imbi i 
cutnteloc Piti d a i A epleath al limbi române. Bucureşti: Editura 
* ECTO- (termen). În Marcu & Maneca: op, cit, n. 84 
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„Fie doi profesori A şi B care predau la clase paralele, analoge sub 
raportul distribuţiei capacităților psihologice, a structurii sociale etc., adică sub 
vaportul caracteristicilor colectivului de elevi. Să admitem, mai departe, că predarea 
efectuată de A si B vehiculează aceeași cantitate de informatie, deci câ măsura 
cantității de informaţie transmisă este aceeași pe specii de informaţie. Este empiric 
verificat că în asemenea condiții identice rezultatele obținute, deci cantitatea de 
informatie însuşită si apoi folosită de elevi, poate fi si statistic vorbind este de fapt 
diferita. >’, 


prof. Pavel Apostol susține că: 


„„Această situaţie justifică presupunerea” că în cursul comunicării 
educaţionale se transmite, pe lîngă un mesaj informaţional (sau informaţional 
semantic) codificat, căruia i se pot asocia semnificaţii determinate, si un mesaj 
educational specific necodificat in mod explicit (în sensul informaţiei si al logicii 
matematice, dar care are o semnificaţie și eficiență pedagogică constatată 
experimental. 

Aici avem de-a face, prin urmare, cu o comunicare interumană 
complexă, codificată logic și exologic, pentru care propunem termenul de comunicare 
totală (întrucât, pe lingă comunicarea codificată si codificabilă logic, include si 
comunicarea necodificată logic, realizată prin intermediul unor limbajuri „imagice ”, 
neverbale si neconceptuale). Am avansat ipoteza 1... că această comunicare 
exologică deosebit de importantă în acțiunea educaţională este izomorfă cu 
comunicarea artistică, iar mesajul educaţional izomorf cu cel estetic si se decodifică 
la fel ca acesta din urmă. 


Prin urmare, avem de-a face cu o presupunere (pe care autorul 
ei o avansează în chip de „sugestie pentru experimente pedagogice 
viitoare”), expusă în relație cu pedagogia practicată în sistemul uzual 
de învățământ si nu în cel artistic. Spre deosebire de acesta din urmă, în 
cazul clasei de elevi conținuturile predate sunt transportate majoritar 
-şi fundamental- pe cale logică, verbală. Autorul constată însă că, la 
conținuturi logice egale, formalizate verbal, există o componentă „în 
afară de” acest tip de formalizare, în măsură să modifice semnificativ 
gradul de achiziţie și de utilizare a informaţiei receptată de elevi. Această 
componentă se află însă cu necesitate în relație de subordonare fata de 
elementul principal, care este cel logic, transportat verbal şi explicitat 
cu ajutorul noţiunilor, judecăților — deoarece numai în prezența acestuia 


eee 


” Pavel Apostol; (1969) Educaţia și pedagogia în ectivă o i i: Edi 
Dita ecu persp perationala, p. 98, Bucuresti: Editura 


2 F i À 
* meee această ipoteză Ca sugestie pentru experimente pedagogice viitoare. (n. a. — subl. ns. L 


” Apostol: op, cit. n. 91, pp. 98-99; subl. ns. I, D, 
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se poate vorbi despre o altă componentă, 
f. Apostol emite mai 


izomorfă” (adică „se 
+9994 x 
aseamănă din punct de vedere morfologic `, see $ formă 
pu) A aa la f 
asemănătoare) „cu comunicarea artistică , decodându-se la fel. 


(prin raportare la acesta) VOL 
aflată „în afară de” constituientul principal. Pro 
departe ipoteza că acest tip de comunicare „este 


Însăşi această enumerare conţine suficiente motive, în opinia 
noastră, pentru care să considerăm că modelul imaginat de prof. 
Răducanu, preluând astfel” această bipartitie, operează o distincție 
improprie domeniului muzical, despartind informaţia vehiculată 
senzorial în interpretarea pianistică în funcţie doar de prezența sau 
absența unui singur element — cuvântul”. Aceasta deoarece, spre 
deosebire de sistemul uzual al clasei de elevi, cuvântul este 
neconstitutiv demersului interpretativ pianistic — în pofida prezenţei si 
necesității sale în procesul pedagogic artistic. De altfel, chiar și aici, în 
domeniul pedagogic, M. D. Răducanu are o opinie similară cu a 
noastră atunci când afirmă că: 


„„Spre deosebire de alte structuri de comunicare didactice, /.../ in 


cazul pedagogiei instrumentale, /.../ elementul cheie în mesajul „total” al profesorului 
de pian este tocmai mesajul ectosemantic, care exprimă cu fidelitate modelul auzului 


ae >> 
Sau intern. N 


In aceste condiții, este evident că bipartitia preluată de M. D. 
Răducanu dă prioritate conceptuală unui element definit aici tocmai 
prin excluderea semanticului. Tocmai această distincție operată între 
„semantic” şi ,,restul” (şi în care chiar acest »rest” este elementul 
principal) ne face să opinăm că distincția a fost preluată necritic de 


către autor, din domeniul lingvistic, şi adaptată impropriu altui 
domeniu. 


: În fapt, cf. Răducanu, distincția semantic-ectosemantic ar fi 
ost operată mai întâi de Abraham Moles%. Însă autorul francez nu 


ra Bae doar nivelului verbal aspectul semantic al mesajului 
ransmis. Autorul în cauză defineşte aspectul semantic în relație cu 


ÎN N a 


* IZOMORF, -À (termen), În Mare 
A j: u & Maneca: op, oi 
% a se vedea n. 66, precum şi Răducanu: o toma 


* fapt dedus din definițiile date lan, 66 și p, gg, ot Pr 69 ™ 12 a lucrării citate, 
Răducanu; op, cit. n, 10, P: 70; subl, ns. 1, D. 


” cf. Răducanu: op. cit. n, 10, p. 207, n, 27 a lucrării citate 
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„sun anumit repertoriu de semne universal normate”. Prin urmare, 
Moles are în vedere orice tip de mesaj, orice tip de GE DIN IAs ES 
indiferent de canalul de comunicare prin care s-ar produce aceasta ; 
atât limbajul transportat verbal cât si cel muzical au propriile lor 
componente — semantice și ectosemantice. În cazul muzicii, de 
exemplu, sfera „semanticului” (în accepțiunea dată de Moles) va consta 
în totalitatea semnelor și convențiilor pentru care există o normă (si 
care in general sunt codificate prin intermediul notatiei muzicale). 
Magnitudinea efectelor (altfel spus, toleranța abaterii de la normă) 
obținute în interpretarea propriu-zisă a acelor semne şi convenții vor fi, în 
aceeași acceptie, parte integrantă a ectosemanticului!°. 


În descrierea modelului revizuit al traiectoriilor informaţionale 
care apar în procesul învățării pianistice, ale cărui trăsături dorim să le 
relevăm, ataşăm acestei bipartitii a autorului francez (utilă în descrierea 
procesului comunicării între emiţător și receptor prin intermediul unui 
mediu) $i distincția psihologică tripartită clasică, după care în orice 
senzaţie se reflectă însuși psihicul uman, cu cele trei laturi ale sale. 
Astfel, în orice senzație se pot identifica”: 


- „aspectul cognitiv” — prin care se realizează reflectarea 
unui anumit aspect al lumii exterioare, 


- aspectul afectiv” — care surprinde aşa-numitul „ton 
afectiv” (plăcut-neplăcut) al senzatiilor, şi 


— Oua 
z „A chaque niveau de communication entre | 


est toujours possible de distinguer deux aspects 
correspondant dun certain répertoire de signes no ect esthétique (ou 
ectosémantique), qui est l'expression des variation i 


l 1s que le signal peut subir sans pendre sa spécificité 
autour d'une norme,” (Abraham Moles: (1990) Art et I ‘ordinateur, p. 34. Paris: Blusson): 


'Emetteur et le récepteur par un canal quelconque, il 
dans le message. D'un cété l'aspect sémantique, 
rmalisés universels, de l'autre l ‘asp. 


„Se poate mereu opera o distincție între doua aspecte ale unui mesaj dat, la fiecare nivel de 
comunicare Între un emițător și un receptor, efectuat prin intermediul oricărui canal de comunicare. Pe 
de o parte, aspectul semantic, corespunzând unui anumit repertoriu de semne universal normate, de 
cealaltă parte, aspectul estetic (sau ectosemantic), care este expresia variațiilor pe care semnalul 
respectiv le poate suferi fara a-și pierde propria specificitate relativ la norma.” 

1% „Un mesaj care Pare unic receptorului se va revela întotdeauna unui observator din afara ca o 
suprapunere a două mesaje distincte. Primul este mesajul semantic constituit din asamblarea 
semnelor (cuvintele unei limbi, notele muzicale)” /.../, Evident, mesajele reale transmise utre 
operatorii umani depagese cu mult mesajul semantic. Acestuia din urmă i se suprapune un mesaj 
estetic, un ansamblu de variaţii pe care le suferă /acesta,/ „Gestalt ”sul mesajului rămânând totuşi 
identificabil, i carac i 

subl. ns, L D.), 


M, (idem, ibidem; 
"I Cosmovici: op. cit, n. 24, p, 97, 


i ient indispensabil în crearea şi 
- „aspectul motor” — ingredient indispensabil î si 


. . ee 102 
diversificarea senzatiilor “^. 


Pentru o reprezentare schematică a traseelor informaţionale 
relevante în interpretarea pianistică asistată (profesorul interpretând iar 
elevul — ascultând), a se vedea anexa 1%. 


Comentarea modelului propus aici pleacă de la constatarea 

existenței a patru categorii de schimburi informaţionale: 

a) informaţiile transportate vizual (în care există doar 
recepție de semnale proprioceptive); 

b) informaţiile transportate verbal (succesiuni de acțiuni și 
feedback-uri); 

c) informaţiile mediate instrumental — cu traiectoriile cele 
mai complexe (acțiuni si feedback-uri) 

d) kinestezia acțiunii interpretative și gestica implicată în 
interpretare (emisie de semnale proprioceptive, receptate vizual) 

Informaţiile referitoare la propria postură la instrument 
sau cele tactile (succesiuni de acţiuni și feedback-uri) pot fi grupate într-o 
categorie aparte, ținându-se cont de faptul că, spre deosebire de primele 
patru, acestea sunt mai refractare la vreun schimb informational. 


În al doilea rand, se poate constata cum simetria uzuală 
actiune-feedback suferă diverse particularizari: 


a) prin intermediul vederii, se receptează de regulă 
informaţiile emise de kinestezia acțiunii interpretative şi gestica implicată 
în interpretare; 


b) în cazul informaţiilor transportate verbal, deseori 
acțiunea unuia dintre membrii perechii constituie feedback pentru celălalt 


_ 


'% în legătură cu implicarea motricita 


prezentei lucrări, n, 121, 
103 
traseele reprezentând acțiuni sunt desenate cu linie pli 
i ai inie plină, în vreme ce â 

feedback-uri au fost trasate cu linie Punctata, De asemeni, pentru claritate, nu o inant ial 

a) traseele relevante condiţiei în care elevul cântă iar profesorul ascultă bezea ate 
2; ~ reprezentate în anexa 

b) traseele reflectând feedback-ul emisiei 
care sunt aplicate regulile gramaticale, 
Contemplarea figurii poate contribui 
multitudinea parametrilor relevanţi, şi, 


ţii în construirea Senzatiilor, a se vedea secțiunea întâi al 


verbale a celor doi protagonişti (ti 

onişti (tin în 
tària cu care se vorbeşte ete,), Sh Le aie 
la imaginarea amplitudini avute de 


kasiis condiţii, fluxul informational, de 


de fineţea acţiunilor de executat, 
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f 
| 
i 
| 
| 
i 


(în măsura în care prin acea acțiune se obține un răspuns la anumite 
indicații ale primului); 

c) de asemeni, un traseu generic de tip actiune-raspuns 
poate cuprinde de fapt mai multe actiuni succesive, inainte de apariția 
unui feedback; acesta, la rândul său, poate fi multiplu (impresionând 
simultan toţi membrii ansamblului'™) şi poate transporta informaţie 
instrumentală ce va fi decodată în relație cu obiective specifice’. În 
cazul în care elevul este cel care inițiază interpretarea, rezultatul aceleiaşi 
acțiuni asupra instrumentului (efectul sonor) poate fi receptat în chip de 
acţiune (de către profesor — destinatarul interpretării) și, simultan, drept 
feedback (de către inițiatorul interpretării). De asemeni, pentru interpret, 0 
actiune poate genera mai multe tipuri de feedback — diferite ca natura, si 
apărute atât înainte de emisia sonoră propriu-zisă, cât si după’. În sfârșit, 
traseele actiune-feedback se pot concatena în lanţuri care pot îngloba 
fragmente semnificative ale unei ședințe de studiu, sau mai mult. 


În anexa 2 este reprezentată schematic situația inversă — elevul 
interpretând urmare a indicatiilor profesorului. Urmărindu-se desenul, se 
poate constata cum reprezentările auditive ale profesorului (desemnat în 
figură prin ovalul din partea dreaptă) fundamentează anumite acțiuni luate 
de acesta, cu scopul configurării generale a parametrilor interpretării 
realizate de elev. Această comandă a profesorului este majoritar (si 
fundamental) verbală; în timpul interpretării poate fi identificată si o 
componentă gestuală (acţiuni dirijorale ale profesorului, transportate 
vizual) sau de fredonare. Elevul (desemnat în figură prin ovalul din partea 
stângă) realizează propriu-zis interpretarea, dispunând pentru aceasta de 
aceleași coordonate de comandă si (auto)control de care a uzat si 
profesorul, în situația descrisă anterior. La rândul său, profesorul primește 
informații —majoritar auditive si vizuale— cu privire la acțiunile elevului, 
atât înainte cât și după atacul propriu-zis al notelor. Pentru profesor, 
aceste informaţii au caracter de feedback, deoarece ele reprezintă 
răspunsul elevului la acțiunile initiate de profesor, urmare a jaloanelor 
propriului său auz intern; pe baza lor, componenta proprioceptivă a 


_ 


'* succesiunea: P -comandă verbală (acţiune)— E —comandă instrumentală (acțiune) i —feeddack 


(raspuns simultan cdtre)—> P si E (unde P = elementul profesor”, E = elementul elev” iar i = 
elementul „pian”) reprezintă un exemplu tipic pentru ambele situaţii particulare evocate. 

1% de exemplu, audierea lucrarii interpretate de elev în urma indicatiilor profesorului reprezintă 
simultan un feedback auditiv atât pentru profesor -în relație cu indicaţiile verbale date- cât Şi pentru 
elev - în relație cu acțiunile proprii, initiate la instrument-. 

'% situaţia simetrică, a unor feedback-uri multiple pentru un sin 


uri, gur eveniment, se poate întâlni şi în 
cazul profesorului, atunci când elevul inițiază o interpretare în u 


rma indicatiilor acestuia. 
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ctilă) este dedusă 


interpretării elevului (si, într-o anumită măsură, $1 cea z UDe ; 
107 Evident, în procesul învăţării, cele două 


de profesor în proporții variate 2 
situații (descrise in anexele de mai sus) alternează sau se pot suprapune 


într-o varietate de circumstanțe. 


În sfârşit, cazul interpretărilor în ansamblu particularizează 

de cele două situații descrise anterior — prin lipsa canalului verbal de 
transmitere a informaţiilor (în cazul interpretărilor propriu-zise), precum 
şi prin simultaneitatea interconditionarilor (perechi actiune-feedback) 
care apar la nivelurile auditiv, vizual si proprioceptiv (kinestezic)!%, În 
ansamblurile în a căror componență intră mai mult de zece instrumentiști, 
este necesară si prezența dirijorului — muzician al cărui scop este de 
coordonare a feedback-urilor primite de la toţi interpreții, urmare a 
acțiunilor pe care acesta le inițiază în calitate de conducător al 
ansamblului. La rândul lor, instrumentiștii dintr-un ansamblu nu sunt doar 
simpli executanti ai unor ordine dirijorale (a căror semnificație a fost 
făcută cunoscută anterior, verbal, tuturor membrilor ansamblului), ci 
posedă o anumită autonomie expresivă — inclusiv (de exemplu) prin 
anticiparea, în chiar momentul interpretării, a rezultantei sonore dorită 
de dirijor. Tot în discutarea interconditionarii actiune-feedback poate fi 
amintită şi relația particulară care se stabileşte între interpreţi și public, 
relaţie ale cărei caracteristici devin capitale mai ales în cazul primelor 
audiții ale unor lucrări de muzică nouă!%. 


Odată precizat rolul componentei auditive a feedback-ului 
instrumental, care poate fi rolul componentelor proprioceptive și, 
respectiv, tactile în emisia de acţiuni si recepţia de informaţii cu privire la 
interpretarea pianistică? 


sd Încă de la detalierea acestor tipuri de feedback (realizată mai 
hi bese constata că termenul ,.proprioceptiune” reunește senzațiile 

a numitor comun informarea subiectului cu privire la propriile 
PESE a caiet Mie ae ha, 


W descrierea și analiza un : 
muzicală este ee în en Sare implică rolul jucat de mişcare în interpretarea 
interpretării muzicale. prezentei lucrări, tratând despre dimensiunea temporală a 


108 + i i 
în relația profesor-elev discutată mai sus acestea au 


perechii ascultând, iar celălat cântând la [Razi ea de regula, succesiv (unul dintre membrii 


relația respectivă a fi 
pa resp a fost discutată pe larg în Secțiunea întâi a prezentei lucrări, capitolul I.5.: 


- rpretative 
intențiile interpretative), (paragrafele tratând despre modul în care sunt receptate 
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posturi si mișcări) provenind din două surse principale: vestibular i 
respectiv, muscular. În cazul interpretării (pianistice a) muzicii tonale 
clasice de tradiție europeană —în care (urmare a unei lungi „selecții 
culturale”) mișcările interpretului cu întreg corpul sunt în general 
prohibite—, relevante interpretării par a fi mai ales calea musculară de 
informație senzorială. La acestea sunt de adăugat și informațiile 
disponibile prin tangoreceptie (transmise cutanat). 


În privința primei căi senzoriale discutate, o serie „de 
experimente au încercat să cuantifice rolul jucat în generarea interpretării 
şi transmiterea acesteia către audiență. Interesul este pe măsură — cu atât 
mai mult cu cât învățământul pianistic clasic a fost, de-a lungul timpului, 
mai degrabă ambivalent în legătură cu acest aspect. Astfel, dacă 
teoreticieni precum C. A. Martienssen căutau mijloace cât mai eficiente 
pentru minimizarea acestui tip de feedback în controlul conștient (în 
favoarea celui auditiv), au existat și voci, investite cu autoritate, care 
susțineau puncte de vedere opuse, în sensul cultivării legăturii (de natură 
evidentă, în respectivele opinii) dintre gestică (inclusiv modul de atingere 
a clapelor, așa-numitul toucher''®) şi calitatea (inclusiv timbrală) 
sunetului pianistic. Astfel, în urmă cu doar un secol şi jumătate, 


„nu exista nici o îndoială asupra posibilităţii de a influenţa 
calitatea sunetului prin modul particular de atingere si acţionare a clapelor. Pianisti 
şi pedagogi din cei mai de seamă ai timpului, ca de exemplu Kalkbrenner (pe la 
1830), Thalberg (1850), Kullak (1860), A. B. Marx (1860), R. M. Breithaupt (1905) si 
alții, se pierdeau de-a dreptul în scrierile lor de metodică a pianului în felurite 
consideraţii /.../ fără nici un conţinut obiectiv şi vreo valoare metodică. |.../ Au apărut 
și o serie de cărţi destinate exclusiv acestei probleme. Mai cunoscută şi încă ades 
citată este aceea de Marie Jaéll: Le mecanisme du toucher, din 1899, reluată şi 


completată în lucrarea aceleiași autoare: L’Intelligence et le Rhythme dans les 
Mouvements artistiques (1904)!!! 


Împotriva acestui punct de vedere, conform căruia gestica şi 
tactul (modul de atingere a clapelor) la pian ar putea avea ca efect 
diferențieri timbrale, s-au ridicat o serie de teoreticieni, 
Friederich Steinhausen și Eugen Tetzel s 
mai proeminente, Redusă la elementele 
căreia gravita întreaga controversă era: 
diferite timbral la aceeaşi intensitate? M 


între care 
-au înscris drept figurile cele 
esențiale, întrebarea în jurul 
poate oare pianul emite sunete 
ajoritatea teoreticienilor secolului 
ea Va 


"9 din |, fr: „pipait”, »palpare”, „tușeu”, 
"1 Solomon: op. cit. n, 11, p, 117, 


al XIX-lea (pentru care legătura dintre gestica la pian $i posibilitatea 
emiterii de timbruri diferite la aceeaşi nuanță dinamică ținea de domeniul 
evidenţei), precum si C. A. Martienssen, au susținut ca da; de partea 


cealaltă, Fr. Steinhausen și E. Tetzel au privit această posibilitate drept „o 
112 


superstiție oarbă 


În cele din urmă, problema a fost tranșată cu ajutorul unor 
renumiți fizicieni ai momentului’: prin însăși construcţia sa (în care 
drumul ciocănelului către coardă se realizează, în porțiunea sa finală, fără 
nici un contact fizic cu mecanica de atac acționată de degetele 
pianistului) pianul nu permite variații timbrale la aceeași intensitate a 
sunetului. De aceea, unei intensitati date (produsă, de exemplu, fie de 
gestica unui pianist celebru, fie de o greutate care cade pe clape de la o 
înălțime potrivită) îi corespunde cu necesitate același timbru. Prin 
urmare, în cazul pianului, coordonatele sunetului susceptibile a fi 
modificate prin interpretare rămân a fi doar două — intensitatea si 
durata, și de aceea tehnica pianului, conform opiniei celor doi, „spre a 


da rezultate artistice, trebuie să fie rece, clară, pozitivă !?. 


Pomind de la aceste coordonate, Tetzel a construit o teorie aşa- 
numită a „relativităţii muzicale”, conform căreia sursa unui sunet urât 
nu poate fi atacul greşit (tot aşa cum nu calitatea culorilor este de blamat 
în cazul unui tablou prost) ci relaţia dintre sunetele interpretării: 
„Calitatea sunetului e determinată doar de contrastul sonor. iar expresia 
depinde de raporturile de succesiune sonoră: un sunet nu are o valoare 
expresivă decât raportat la sunetele care-l inconjoara.”"'* 


Astăzi corespondența dintre intensitate si timbru în emisia 
sonoră pianistică (şi anume, faptul că unei intensitati date îi corespunde 
un timbru şi numai unul) este o realitate care nu mai poate fi credibil pusă 
în discuţie din punct de vedere acustic — chiar dacă secțiunile de istorie a 


'? cf, Balan: op. cit. n. 10, p. 56. 


13 4 Fi 
printre care și Max Planck — fondator al teoriei ice si a 
pentru fizică. soriei cuantice si laureat, în 1918, al Premiului Nobel 


Balan: op, cit, n. 10, p, 58, 
' idem: ibidem, 


are sonoră: „Muzica se manifesta prin 
pee din încatenări de intervale, iar nu din 
enciclopedică), ȘI muzică, p, 244, Bucureşti: Editura ştiinţifică şi 
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instrumentului încă mai vorbesc —în mod cu totul paradoxal- mai degrabă 
despre „combaterea tezelor lui Tetzel”(!)'"7. Situaţia se menține, curios, 
inclusiv în lucrări contemporane. De exemplu, Răducanu’? dedică, în 
prezentarea poziţiei teoretice a lui C. A. Martienssen, o întreagă secţiune 
pentru argumentarea ,,gresitei fundamentări a tezelor lui Tetzel „Şi 
posibilității „unui cânt timbral la pian /la aceeaşi intensitate a sunetului/”. 
Argumentele aduse sunt, în principal, următoarele: 


„La aceeași intensitate, sunetul poate fi foarte variat timbral. lată 
care este explicația; Odată cu sunetul propriu-zis, se nasc o mulțime de „efecte 
sonore auxiliare” (Gerduschwirkungen) rezultate din lovirea ciocănelului de coardă 
(în discant sunt mai pronunțate), lovirea internă a părților constitutive ale 
mecanismului şi în fine lovirea externă a degetelor de suprafața clapelor. Din 
combinarea măiastră a acestor efecte rezultă o infinită paletă coloristică sonoră care 
bineânţeles [sic!] nu este decât la îndemâna celor ce posedă un auz intern bine format 
si dezvoltat armonios in toate elementele sale; /.../ Bineânţeles [sic!] că alcătuirea 
culorii sunetului pianistic se sprijină în primul rând pe înălțimea sa în scara 
muzicală, adică pe armonicele superioare corespunzătoare diferitelor registre. De 
asemenea, agogica si dinamica joacă un mare rol în crearea efectelor dorite. 15 


Fiecare dintre argumentele evocate nu poate rezista la o analiză 
atentă: 

a. aşa-numitele „efecte sonore auxiliare” la care face 
trimitere autorul (în fapt, componenta de zgomot —Gerdusch— care 
însoţeşte mai ales emisia sonoră, indiferent de instrumentul —traditional— 
luat in discuție) sunt constitutive funcţionării intrinseci a 
instrumentului. Din această cauză ele nu fac parte din arsenalul 


mijloacelor normate!” de care dispune pianistul pentru a induce 


efecte expresive interpretării sale. Urmare a unui îndelungat proces de 


specializare, similar celui care a condus în timp la „despărțirea” 
interpretării de compoziţie (privite astăzi drept îndeletniciri distincte) 
problemele de strictă funcţionare mecanică a instrumentului (cum sunt GE 
exemplu, cele legate de „lovirea internă a părților constitutive ae 
mecanismului , $i în bună măsură şi cele privind „lovirea ciocănelului de 
coardă”) intră astăzi în competența constructorilor de instrumente sau a 
personalului calificat să le întrețină/repare şi nu a interpretilor. Cu atât 


es 


17 de exemplu, în Balan; op. cit, n, 10, 
UE op, cit. n, 10, pp. 27-29, 
' Raducanu: op, cit. n. 10, p. 28, 


a e : 
acele mijloace instrumentale pentru care există vreo n rmà ică şi arti 
0 t t 9 i i i i 
i ec i pedagogică şi/sau artistică definită, în 
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mai puţin sunt de interes demersului interpretativ-pianistic ® aes 
procedee de „preparare” a instrumentului, obținute prin alterarea 
modului de punere în vibrație a acestuia. De foe SO 
procedee nici nu pot fi luate în calcul in mod credibil de vreo metoda 
serioasă de învăţare a instrumentului sau de teoretizări ale 
interpretării pianistice — pentru simplul motiv că respectivele lucrări 
sunt abstractizări, generalizări, rezultate din practica autorilor lor, care 
pornesc de la presupunerea existenţei unor instrumente integre, în 
bună stare de funcționare; 

b. asertiunea conform căreia aşa-numitele „efecte sonore 
auxiliare” ar fi mai pronunțate în discant (adică în registrul acut) 
indică o componentă timbrală mai pronunţată în acest registru. Faptul este 
contrazis însă de realitatea demonstrată acustic conform căreia nu 
sunetele acute, ci tocmai sunetele grave au un timbru mai bogat, 
datorită numărului mai mare de armonice audibile (spre deosebire de 
sunetele acute — care au de aceea tendința de a semana perceptiv si 
acustic, indiferent de instrumentul la care sunt emise, deoarece numărul 
partialelor scade cu creşterea inaltimii'”); 

c. agogica lucrării (mărirea sau micşorarea fempo-ului, 
adică a ratei cu care apar evenimentele sonore într-o lucrare dată) nu 
poate modifica semnificativ, prin adăugare sau scădere în plan timbral; 

d. asertiunea conform căreia „dinamica joacă un mare rol 


în crearea efectelor [timbrale — n. ns. I. D.] dorite” reprezintă chiar 
continutul afirmației lui Tetzel aşa cum a fost acesta prezentat mai sus: 
într-adevăr, variaţii ale intensității induc variaţii timbrale, în special 
prin creşterea numărului și ponderii armonicelor înalte, cu creşterea 
intensității. Astfel, cu ajutorul dinamicii se pot simula efecte timbrale 
— în pofida faptului că pianul, prin însăşi construcţia sa, nu permite 
timbruri diferite la aceeași nuanţă dinamică. 


ag În cele din urmă, considerăm că problema variantei timbrale la 
aceeași intensitate în emisia sunetului pianistic pare a fi de fapt una de 


natură psihologică, în sensul că varianta timbrală a pianului trebuie 


să opereze în chip de sprijin conceptual si psihologic, independent de 


121 


„așa cum este acesta definit inclusiv în lucrarea di 
circumscrisă așa-numitului plan clasic. 


12 pentru detalii, a se vedea Urma: op. cit. n. 116 p. 248 
câtre autorul analizat aici, atunci când afirma: i u 
l, : „Bineânțeles [sic!] că i tului 

p 2 l od ii 
j À i u orii sune ului 


ianisti. ] 
S 
rmonicele superioare 


corespunzătoare diferitelor registre,” (p. 28; subl, ns, |. D). 


e faţă — care se rezumă numai la interpretarea 


-249, Faptul este, de altfel, recunoscut chiar de 
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datele acustice. Situaţia este prezentată în următorii termeni de către Th. 
Balan — de altfel, unul dintre partizanii punctului de vedere conform 
căruia pianul ar avea totuși capacitatea variaţiei timbrale la aceeași 
intensitate: 


„Martienssen /...] face o interesantă sinteză între tezele lui Ti etzel 
ll şì punctul său de vedere, arătind că ceea ce a susținut Te etzel se poate contopi cu 
ceea ce sprijină scoala psihologică contemporană, dacă admitem să îndrumăm arta 
cîntatului la pian „ca şi cînd” pianul ar fi capabil să emită sunete diferenţiate sub 


aspect timbrual [sic!]. Deci, independent de faptul că Tetzel sau marii pianisti, 
dovedind existența culorii la pian, sînt aceia care au dreptate, instrumentul trebuie 
tratat ca şi cînd ar fi capabil să emită sunete cu culori deosebite. /.../ Adevărul de 

in psihologic pentru o pedagogie a pianului cît mai eficientă este convingerea că 


sunetul instrumentului, printr-un anumit mod de atac, poate căpăta diferențieri de 


z A ; 212 
timbru la acelaşi grad de intensitate sonoră. 2 


În context, este util de reamintit faptul că variația 
intensitatilor nu se produce liniar, ci logaritmic™*. „Astfel, dacă 
intensitatea fizică a sunetului creşte de 1.000 de ori, intensitatea senzatiei 
produse creşte numai de 3 ori, deoarece lg 1.000 = 3”. Această constatare 
acustică explică, de exemplu, existența lucrărilor aparținând genului 
concertant în care instrumentul solist este chitara. În pofida aparentelor, 
respectivele lucrări sunt valide acustic, în sensul că interpretarea solistului 
rămâne audibilă, iar pericolul ca aceasta să fie mascată auditiv de un 
ansamblu acompaniator numeros este mai mic-decât s-ar crede (judecând 
după numărul instrumentelor acompaniatoare), tocmai fiindcă 
intensitatea senzatiei de tărie a sunetului variază prea putin în funcţie de 
variația intensității fizice a acestuia (proporțională cu numărul de 
instrumente). Suntem de părere că același fenomen acustic ar putea fi 
invocat drept justificare plauzibilă pentru observaţiile (uneori făcute) cu 
privire, de exemplu, la sonoritatile (timbrurile) a doi pianiști care, cântând 
succesiv același fragment muzical în aceeași „nuanță” (dinamică) pe 
același instrument, pot produce ascultătorilor impresii (inclusiv timbrale) 


' Balan: op. cit. n. 10, p. 63; subl, ns, I. D, 

i” fiziologul Ernst Heinrich Weber (1795-1878) 1.1 a stabilit (în tratatul Der Tatsinn und das 
Gemeingefuhl, 1849) ca există o dependenţă generală între creşterea intensității excitantului 
(stimulului) şi creşterea intensității senzaţiei. Aceasta este legea fundamentală a psihofizicii l... 
Fizicianul, psihologul şi filosoful Gustav Theodor Fechner (1801-1887) a reluat studiile lui Weber şi, 
verificindu-i experimental legea, i-a dat acesteia celebra şi binecunoscuta formulare matematică (în 


lucrarea Elemente der Psychophysik, 1860): intensitatea senzaţiei creşte cu logaritmul în baza 10 al 
D Y O > i] a} i 


intensității sunetului. Asifel, s 


3 deoarece lg 1.000 = 3 /.../. 
Psihologul Gh. Zapan a completat (1960) formula lui G. T. Fechner permijind sà fie aplicată 


şi la 
stimuli slabi sau puternici” /.../, (Urmă: op. cit. n. 116, p, 226 şi 227; subl, ns, 1. D). i 
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diferite: astfel, sunetul pianistului A ar putea fi ara sa drept os 
(„timbral”), in timp ce sonoritatea pianistului B poate fi considerată 
„lipsită de volum”. Pertinenta unor asemenea 
caracterizari ar putea fi explicată tocmai prin existența unor diferenţe de 
intensitate care ar apărea în interiorul nuanțe generale de tane fara ao 
contrazice: magnitudinea acestora, desi le face imperceptibile ca atare, ar 
putea fi suficient de putemică pentru a induce senzația unor vanații 


si Oe . 125 
timbrale la aceeaşi nuanță (categoriala) dinamică ~. 


comparativ mai 


Odată fixate aceste premise, este util de stabilit în ce măsură 
datele care tin de componenta tactilă a interpretării la pian pot fi de folos 
execuţiei instrumentale în curs. Avându-se în vedere faptul că 
sensibilitatea tactilă la nivelul mâinii atinge valoarea maximă la cca. 250 
Hz (descrescând cu vârsta), acest tip de feedback nu poate apărea peste 
valoarea de 1.000 Hz!”. În orice caz, importanţa acestui tip de feedback 
pare a fi evidentă, desi pentru stabilirea rolului său exact mai sunt 


"5 explicaţia pe care am avansat-o aici este o ipoteză, căreia nu i-am găsit vreo confirmare 
experimentală în bibliografia consultată. Dimpotrivă, într-o descriere a câtorva studii tratând despre 
nivelurile intensității sonore măsurate în cazul unor instrumentiști profesioniști (la instrumente de 
suflat), membri într-o orchestră simfonică, Patterson găsește un nivel de 17 dB — di ferenta maximă între 
cea mai tare şi cea mai slabă notă confortabil emise, în cazul câtorva subiecți cântând la fagot. Acest 
ambitus al tăriei este insuficient pentru transmiterea celor mai frecvente şase trepte ale tăriei (pp, p, mp, 
mf, f, ff — aşa cum apar ele în majoritatea lucrărilor muzicale tonale clasice de tradiție europeană), 
cunoscându-se faptul că diferența de intensitate între două trepte consecutive trebuie să fie de cca 5 dB 
pentru ca acestea să poată fi percepute ca distincte de către audiență. 

Rezultatele măsurătorilor sunt paradoxale, dat fiind că, după același autor: 


ua - lipsa ambitusului dinamic pare a fi o regulă în interpretare, indiferent de instrumentul luat în 
u; 


comparaţie, sunetul-etalon la are 440 H 
121 Alf Gabrielsson: (1999) The Perfi 


„Xerception, 9, 281-302. Spre 
mai jos — 220 Hz. 
h (Ed): The Psychology of Music. 


necesare investigaţii? Se crede că, alături de cel tactil, feedback-ul 
proprioceptiv este utilizat pentru monitorizarea în avansa (IERI SA rii, 
înaintea obținerii feedback-ului auditiv de la sunetul tocmai emis de 
exemplu, pentru a simţi faptul că o notă greșită urmează a fi cântată, 
înainte de a fi propriu-zis emisă!". În acest sens, feedback-ul kinestezic 
provenit în urma mișcărilor degetelor, precum și cel rezultat urmare a 
utilizării unor tipuri variate de „tușeu”, poate furniza interpretului indicii 
de prim ordin'*', care isi pot dovedi necesitatea în felurite circumstanţe = 
cum ar fi cazul interpretărilor în ansamblu, in nuanţe dinamice mari, 
atunci când apar fenomene de mascare a sunetului emis la pian. Acest 
punct de vedere vine să reabiliteze întrucâtva o bună parte din aserfiunile 
fiziologiste cu privire la variația timbrală, obținută la pian prin 
intermediul „tușeului”, enunțate mai sus. 


În încheierea discuţiei privind componenta propriocepțiunii 
realizată prin acţiunea sistemului muscular și implicată în procesul 
interpretativ, sunt de amintit câteva experimente inedite, efectuate asupra 
mișcărilor expresive efectuate de interpreți — acele tipuri de mişcări ce 
nu par a fi determinate de necesităţile de emisie ale sunetului, ci par mai 
degrabă a reflecta caracterul lucrărilor interpretate. 


În experimentele evocate!” (care au pornit de la observația 
conform căreia, în momentul execuţiei instrumentale, interpreţii par a se 
mişca nu doar în moduri relationate direct cu emisia sonoră, ci şi în 
funcție de caracterul expresiv al muzicii), câteva grupe de violonisti si 
pianiști (cărora li se ataşaseră în prealabil benzi reflectorizante în jurul 


' în context, Gabrielsson (op. cit. n. 127) aminteşte de cazul percuţionistei Evelyn Glennie, care şi-a 
construit o carieră de succes prin interpretări realizate exclusiv cu ajutorul feedback-ului proprioceptiv 
— urmare a unei surdităţi care i-a afectat auzul de la vârsta de 12 ani. 

'> opinia este avansată în John A. Sloboda: (1978) The psychology of music reading. Psychology of 
Music, 6, 3-20. 

Un punct de vedere similar este avansat de Raducanu: timpul mort (perioada scursă între momentul 
apariției unei erori într-un sistem de prelucrare a informaţiei —inclusiv psihicul uman- şi momentul în 
care această eroare se manifestă, la ieșirea din sistem) trebuie să fie, în mod ideal, mai mare decât 
timpul de transfer (perioada necesară sistemului penta a se autoregla), în acest fel eroarea 
nemaiproducându-se (pentru detalii, a se vedea M, D, Raducanu: (2003) Inmoducere în teoria 
interpretării muzicale, pp. 30-32, laşi: Editura Dan.), 
' acest punct de vedere nuanţează modelul comportamental al complexului copililui-minune, 
de C. A. Martienssen, conform càruia doar nuzul are 

'*' Gabrielsson: op. cit. n. 127, pp. 515-516, 
™ Jane W. Davidson: (1995) What does the visual information contain 
the observer? Some preliminary thoughts. In R. Steinberg (Ed,): Music and the mind machine: The 
psychophisiology and psychopatology of the sense of music (pp. 105-113), Berlin, Heidelberg, New 
York: Springer-Verlag, citată in Gabrielsson: op. cit, n. 127, 


propus 
predominanja în conducerea unei interpretări, 


ed în music performances offer 
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încheieturilor — cap, umeri, coate, încheieturile mâinilor, solduri, 
genunchi, glezne) au interpretat lucrări muzicale în trei maniere diferite: 
lipsită de expresie, cu expresivitate normală (asemeni unei interpretări 
în public) și, respectiv, cu expresivitate exagerată. Fiecare interpretare a 
fost înregistrată în trei moduri: exclusiv vizual (mod constituit din 
traseele luminoase rezultate din mişcările interpretului), exclusiv auditiv 
(înregistrarea audio propriu-zisă) şi, respectiv, mixt (prezentarea 
simultană a ambelor tipuri de înregistrare, pentru o piesă dată). 
Înregistrările au fost apoi prezentate unui public grupat în două categorii: 
audiență „educată muzical” (alcătuită din studenți la muzică) și, respectiv, 
„nemuzicieni” (persoane fără instrucție muzicală explicită). 


S-a constatat că din cele trei tipuri de prezentare a 
interpretărilor (fără expresie, normal şi cu expresivitate exagerată), 
tocmai modul exclusiv vizual a permis diferentierile cele mai precise, in 
cazul audienței alcătuită din studenţi la muzică. La rândul său, publicul 
alcătuit din nemuzicieni a realizat diferențieri certe între cele trei maniere 
de a cânta prezentate (fără a atinge însă gradul de acuratețe al primului 
grup). Dintre detalii, mișcările din cap ale pianistilor au părut a fi indiciile 
cele mai relevante în diferenţierea celor trei maniere de interpretare. Pe 
lângă investigația propriu-zisă asupra mişcărilor expresive (voluntare sau 
nu) ale interpretilor, acest tip de studii arată că informaţia vizuală joacă 
un rol mult mai mare decât s-a crezut până acum, chiar și în 
transmiterea mesajului expresiv de la interpret la ascultător, precum 


ŞI în percepția muzicală. Evident, acest rol se cere confirmat si 
cuantificat prin experimentări viitoare. 
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111.7. Concluzie 


Continuând demersurile initiate în secţiunea anterioară, de 
cercetare a studiului instrumental pianistic, secţiunea de fata s-a 
concentrat asupra componentei care dă substanță (și sens) repetițiilor — şi 
anume, feedback-ul instrumental. Din această perspectivă, se constată că 
toate teoretizările pertinente cu privire la interpretarea pianistică pot fi 
considerate puncte de vedere utile cu privire la feedback-ul pianistic. În 
consecință, secțiunea de față a alocat o secțiune semnificativă prezentării 
unora dintre cele mai importante conceptualizari timpurii având tangenţă 
cu problema discutată aici. Acestor puncte de vedere le-a fost contrapusă 
—într-un capitol ulterior- o serie de rezultate provenind din demersuri 
experimentale contemporane. Concluzia practic unanimă a acestora — 
sprijinită si de rezultate similare, provenind din studiul psihologic aplicat 

altor domenii ale gândirii umane— este că abordarea conform căreia 
componentele feedback-ului se susțin și se potenteaza reciproc în ceea ce 
pare a fi un sistem feedback structurat ierarhic este mai fructuoasă 
decât mai vechile teoretizări, care susțineau o acţiune antagonică a 
surselor de feedback senzorial. Abordările prezentate aici vin să susțină 


ideea principală conform căreia în lipsa feedback-ului relevant 
învățarea nu se produce. 


Secțiunea de fata cuprinde un capitol prezentând argumentat o 
poziție critică fata de o teoretizare contemporană importantă care 
încorporează noţiunea de feedback. Deşi considerăm că respectiva 
abordare a avut meritul de a pune în evidență rolul crucial jucat de 
cunoașterea rezultatelor (adică de feedback) în achiziția abilității, 
modelul suferă, în opinia noastră, de câteva deficiențe care îl fac 
inoperabil, subminându-i practic orice putere explicativă. Retinand unele 
puncte de plecare valoroase, am avansat în schimb elementele unui model 
revizuit al traiectoriilor informaţionale active în procesul interpretării 
pianistice asistate, de la care am derivat concluzii particularizante pentru 
ansamblurile instrumentale cu sau fără dirijor, Respectivul model se 
dorește a fi concordant atât cu abordările teoretice ale surselor de 
feedback care se susţin şi se potențează reciproc, cât şi cu cele care le 
privesc pe acestea ca fiind structurate într-un sistem ierarhic, 
subordonat feedback-ului auditiv, În acest fel dorim să afirmăm încă o 
trăsătură fundamentală a comportamentului instrumental pianistic expert 


197 


— potrivit căreia efortul de achiziționare a abilităţilor necesare unei 
interpretări reuşite tinde mai puţin în direcția studiului instrumental 
(privit nediferentiat, ca scop) ci spre identificarea şi obtinerea 
feedback-ului relevant: studiile experimentale şi teoretizările comentate 
pe parcursul secțiunii de față şi a celei precedente impun cu putere 
această caracteristică drept „marca” unei prelucrări interioare si a unei 
concepții de valoare asupra studiului și interpretării pianistice. În 
consecință, în modelul descriptiv propus în ultimul capitol al acestei 
secțiuni, alături de componenta auditivă (principală), componentele 
vizuală, proprioceptivă şi tactilă a feedback-ului pianistic îşi găsesc locul, 
împreună cu comentarii cu privire la cercetările pertinente de care avem 
cunoştinţă până în acest moment. | 
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Secțiunea a patra: Dimensiunea temporală a 
interpretării muzicale 


Cap. IV.1.: Introducere 


Secţiunea de față prezintă o trecere în revistă detaliata a 
cercetărilor relevante unicului parametru asupra căruia —se considera 
interpretul are gradul cel mai mare de control, indiferent de instrument 
parametrul temporal!. Înafară de studiul propriu-zia al acentei 
dimensiuni a muzicii, se vor analiza gi legăturile sale cu alte proprietăţi 
ale sunetelor sau combinațiilor de sunete, vastitatea enormă a domeniului 


lăsând încă foarte mult loc de explorat, în pofida unor abordări teoretice gi 
experimentale destul de numeroase şi de diverse, 


1 a. în acest cadru introductiv este oportun de amintit si întâietatea generativă a parametrului 


temporal asupra întregului fenomen muzical, Astfel, Adrian lorguleseu remaroă (în luorarea: (LOR) 
Timpul muzical — materie şi metaforă, Bucuresti; Editura muzicală) ,preeminenta duratei asupra 
înălțimii” (p. 65), fie şi numai luându-se în calcul faptul că: 


„numărul vibraţiilor -de care depinde frecvența- se relaționează la constanta temporală, deci 
termenul de raportare a înălțimii este persistenta, |.../ sub 16 He (extremitatea inferioară a cîmpului 
nostru de audibilitate), înălțimea se transformă în simplu impuls temporal, aya încît putem spune că, 
dincolo de acest prag, domeniul frecvenţelor „migrează " în domeniul duratei” (p. 65), 


În acest fel, prioritatea de care se bucură parametrul temporal în procesul interpretării (nu doar celei 


pianistice) reflectă (printr-o coincidență curioasă, dar demna de semnalat) terarhia existenta la 
nivelul întregului fenomen muzical. 


b, restrângând sensul asociat parametrului temporal al muzioii la una dintre componentele aate 


fundamentale (şi anume, ritmul), regăsim aceeași majoritate a opiniilor (nu numai muzioologive) en 
privire la prioritatea ritmului în generarea muzicii: 


„„Muzicologii sînt în majoritate de acord în aprecierea că 
componentă a limbajului sonor” (lorgulescu: op. oit, p. 88); 

„Ritmul este cea mai timpurie manifestare a elementelor muzicii. 
exprima muzical numai prin ritm”. (lorgulesou: op. olt Pp. 89; rela pe O. Thomson: The renarena? 
Cyclopedia of Music and Musicians, p. 1543, New York: Dodd, Mead and Comp.) 

„Se pare că însâși melodia îşi are obirşia în ritm, bot pentru od executarea unor ritmuri la 


diferite instrumente de percuție generează implicit combinaţii incipiente de înalțime. 1 Faptul este 
confirmat de Plutarh, care ne transmite că „cei de acum (5. a. A. 1) snt melafili, cei de pe vremuri 
erau ritmofili”.” (lorguleseu: op, eit., p. 89). 


„Bela Bartók ajungea la concluzia că „o melodie fără ritm este de neconceput, în timp ce se 
poate imagina un ritm fără melodie ”.” (lorguleseu: ap. cit., p. 112); 


zitnul (ubl, na. 1. DY este prima 


De fapt, omul primitiv se 
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Planul secţiunii de faţă va trece în revistă și va comenta mare 
parte din această cercetare, temele abordate incluzând subiecte precum: 
a. relevanta pe care parametrul temporal o are asupra 
aspectelor ritmice şi, respectiv, a celor metrice ale muzicii (în cap. 
IV.2.); 


b. descrierea şi analiza aspectelor care tin de mișcare 
prezente in muzica (în cap. IV.3.); descoperirile făcute in această zonă 
sunt de mare interes, deoarece par a pune într-o nouă lumină modul actual 
de percepere a muzicii; 

c. descrierea legăturilor care se stabilesc între acțiunea 
parametrului temporal si aspectele emoţionale transmise de 
interpretarea muzicală (in cap. IV.4.); 

d. modul în care parametrul temporal intervine în 
explicitarea aspectelor structurale ale muzicii (cu accent asupra 
legăturilor care se pot stabili între parametrul temporal și forma lucrării) 
(în cap. IV.5.); 

e. intercondiționări ale parametrului temporal şi 
aspectele melodice, modul în care acesta influențează progresia 
armonică, relevanta sa în privința percepției polifoniei; consideraţii cu 
privire la rolul parametrului temporal în cazul ansamblurilor de 
instrumente (în cap. IV.6.); 

f. în sfârșit, în cap. IV.7. este prezentată o abordare 
îndrăzneață, ai cărei primi autori cunoscuţi sunt Marin Mersenne și 
Galileo Galilei (ce au lucrat aparent independent unul de celălalt, în sec al 
XVII-lea), abordare ce stabilește o legătură între parametrul temporal al 
MUZICII ȘI aspectele timbrale ale percepției muzicale — cu referire 
expresă la fenomenul consonantei şi disonantei, 

Secţiunea se încheie cu o scurtă notă rezumativă (IV.8.). 
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Cap. IV.2.: Relevanta parametrului temporal 
asupra aspectelor ritmice si metrice ale muzicii 


Există o multitudine de definiţii date acestei dimensiuni a 
interpretării, cu grade diferite de generalitate sau de precizie: un bun 
punct de plecare ar putea fi considerarea parametrului temporal al muzicii 
interpretate ca fiind schema temporală și accentuală a sunetelor. 
Această definiție este cel mai convenabil sintetizată prin termenul ritm, 
cu cele două elemente componente: durata (întinderea temporală de 
dimensiuni variabile), şi, respectiv, proeminenta perceptivă (accentul — 
momentul de graniță, de ruptură, de marcare a diferitelor durate). Acest 
aspect dual al parametrului temporal al muzicii a fost încorporat în multe 
abordări teoretice, dintre care cea elaborată de compozitorul si 
muzicologul Fred Lerdahl în coautorat cu lingvistul Ray Jackendoff pare 
a fi cea mai completă și cea mai pretabilă abordărilor experimentale, 
teoretizările prezentate aici întrunind gradul cel mai mare de consens din 
partea celor care au analizat-o. 


A. Primul dintre cele două elemente ale ritmului, durata (sau 
„întinderile temporale”) reprezintă, în abordarea celor doi autori, modul 
în care se produce segmentarea muzicii la cele mai variate niveluri — de la 
nivelul care înglobează structuri de câteva note până la cel privind 
întreaga formă a lucrării. Această segmentare ar opera pe baza unor aşa- 
numite Reguli ale bunei formulări a grupurilor —well-formedness rules, 
cărora cei doi autori le asociază ceea ce ei numesc Reguli de preferință 
ale grupurilor”. Din interacţiunea acestor două categorii de reguli (ce 
descriu procese ce se pot suma sau intra în competiție) rezultă 


? Aniruddh D, Patel & Isabelle Peretz; (199 
neuropsychological appraisal, p, 202, In I, Deliége, 
music, Psychology Press, 

* Fred Lerdahl & Ray Jackendoff: 
Press, 

“ reguli perceptive ce Specifică totalitatea descrierilor struct 
ale ierarhiei metrice ,,selecteaza” agogici similare, 
adesea prin răriri având grade ce reflecta importanța 
* reguli perceptive, menite sa aleagă, dintre descrierii 
mai coerentă sau preferată, Atât regulile bunei form 
grupurilor se compun pe baza unor principii struct 
aceluiași pasaj, etc,), 


7) Is music autonomous from language? A 
& J, Sloboda: (Eds,); Perception and cognition of 


(1983) A generative theory of tonal music. Cambridge, MA: MIT 


urale posibile: astfel, diferitele niveluri 
iar granițele întinderilor temporale sunt marcate 
structurală a respectivelor întinderi temporale, 

e operate de primul set de reguli, interpretarea cea 
ulări a grupurilor cât şi regulile de preferință ale 
uraliste și/sau de simetrie (echivalenta variantelor 
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segmentarea lucrării muzicale, realizată diferit de la un ascultător la 
altul, în funcție de propriile reguli de preferință ale grupurilor. Astfel 
este explicat modul în care, în cele din urmă, proprietăţile ierarhice ale 
muzicii sunt sesizate diferit de către ascultători diferiţi. 


Verificarea practică a validității acestui model s-a făcut în 
relativ puţine experimente, dar rezultatele sunt convingătoare: utilizând 
fragmente muzicale variate, extrase din lucrări din diferite epoci istorice 
(de la Bach la Stravinski), I. Deliége® a găsit în interpretările respective 
dovezi ale segmentării discursului muzical în acord cu predicțiile date de 
regulile de preferință ale grupurilor; în plus, s-a constatat că, într-o 
lucrare dată, gruparea elementelor în interiorul unei structuri ierarhice 
tine cont mai ales de diferențele relative de prioritate între regulile 
perceptive şi mai putin de prioritatea (importanța) fiecărei reguli in 
circumstanțele particulare în care aceasta apare. De altfel, confirmări 
experimentale a valabilității modelului ierarhic al ritmului au fost făcute: 

a. atât în cazul interpretării pianistice, de către B. Repp’ 
(in analiza a 28 de versiuni ale lucrării Träumerei de R. Schumann: gradul 
de rărire la capetele de frază este un indicator fidel al importanței 
structurale jucată în interpretare de respectiva graniță de frază), L. 
Shaffer & N. Todd? (în interpretări, realizate de trei pianiști concertisti, 
ale unor lucrări de J. S. Bach, Fr. Chopin şi E. Satie”), N. Todd! (ierarhia 
structurii ritmice a lucrărilor poate fi reflectată prin gradul răririlor, iar 
interpretul poate transmite această structură ritmică ierarhică prin varierea 
„pantei” răririlor la granițele structurale; surprinderea acestui fenomen l-a 
condus la elaborarea unui model teoretic) sau E. Clarke!! (modificări ale 
ierarhiei ritmice apar nu numai ca reflectare a structurii piesei de 


é Irene Deliege: (1987) Grouping conditions in listening to music. An approach to Lerdahl and 
pecs s EREN preference rules. Music Perception, 4, 325-360. 
runo H. p: (1992a) Diversity and commonality in music i imi 
j performance: An analy 
micrpatructure in Schumann s Trăumerei. Journal of the Acoustical Society of eee 2546. 
rite a se vedea și secțiunea a doua a prezentei lucrări, cap, 11.2.F. Procese motorii ae în 
nterpretarea pianistică — Alte investigații experimentale relevante cercetărilor privind l 
motorii implicate în interpretare, = taie 
* L. Henry Shaffer, & Neil P, M, Todd: (1987) The i i 
> , M, R he int N i i 
perigee renra ARRA ion Ae nterpretive component in musical performance. ln 


Gabriels on in rhythm and i S : 
Publications issued by the Royal Swedish Academy of Masia, No Ae aa AIA) octet 
raririle la granițele structurale au fost mai accentuat =P 


i e în cazul a două preludii de F i 
comparativ cu oe ale Preludiului în Do Major, nr, | (din J, S, Bach: Gates Bine EN 
a respectiv, ale lucrarii Gnossienne nr, 5 de E, Satie, urmare a structurilo: It mai uni N imi 

gi si ai lat r mult mai uniforme ritmic 
'* Neil P, M, Todd: (1985) A model of ex imi 

pressive timing in tonal ; i i 

" Bric F, Clarke: (1982) Timing in the performance of Erik pean tare ea Sa = 
hi exations’, Acta Psychologica, 50, 
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interpretat, ci și urmare a variațiilor de tempo: astfel, la tempi rapizi, 
grupurile au tendința de a se aglutina, în vreme ce tempii mai rari 
favorizează apariția unor granițe suplimentare, de regulă în locuri ale 
căror discontinuități —pauze, puncte culminante etc.— le fac mai 
proeminente perceptiv!?). | 

b. cât și, respectiv, în cel al percepției parametrului 
temporal al interpretării, de către B. Repp” (in analiza constrângerilor 
perceptive induse de structura unui menuet de L. v. Beethoven); mai mult, 
s-a constatat că și copiii sunt sensibili la structura frazei muzicale, ei 
folosind pentru detecția și valorizarea acesteia indicii comune atât muzicii 
cât şi vorbirii (cum ar fi anumite „căderi” ale intonatiei la capetele 
frazelor sau utilizarea unor durate mai lungi etc.!%). 


În ce măsură se regăsesc, în interpretare, intenţiile expresive 
emise de un interpret? S-ar putea oare acestea regăsi în variațiile energiei 
semnalului acustic proiectat de interpret către ascultător (variațiile 
dinamice si agogice ale unei interpretări)? Într-un asemenea tip de 
abordare, Neil Todd’, încercând să simuleze funcționarea sistemului 
auditiv uman cu ajutorul unor filtre electronice având constante 
(temporale și ale frecvenței) variate, a imaginat un sistem electronic în 
măsură a extrage din semnalul sonor (muzică sau vorbire) componenta 
ritmică a acestuia, pe paliere diferite de energie acustică, în funcţie de 
nivelul detaliului: de la câteva ms —în cazul evenimentelor individuale— la 
intervale temporale din ce în ce mai mari, pe măsură ce nivelul de grupare 
era mai înalt şi ierarhic supraordonat. Sistemul său a fost testat pe 
interpretări muzicale reale (lucrări de Fr. Chopin interpretate de un pianist 
profesionist), obținându-se o  ritmogramă ale cărei arborescente 
(provenind doar din variatiile semnalului acustic —durată, înălțime, 
intensitate, timbru—) prezintă similitudini izbitoare cu tipul de diagrame 
dezvoltate pornindu-se de la principiile teoretice statuate de Lerdahl & 
Jackendoft'*; convergenta rezultatelor este cu atât mai notabilă cu cât ea 


"1 a se vedea și secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap, 1.4,A, Reprezentări structurale ale lucrărilor 
muzicale — Rolul de cadru jucat de structurile muzicale, precum. şi secțiunea a doua, cap. 11.2.B. 
Procese motorii implicate în interpretarea planistica — ou privire la „Teoria buclei închise”. 

” Bruno H. Repp: (19908) Patterns of expressive timing in performances of a Beethoven minuet by 


nineteen famous pianists, Journal of the Acoustical Society of America, 88/2, 622-641. 
Carol L, Krumhansl & P, 


Psychological Science, 1, 70-73, 
1$ Neil P, M. Todd: op, cit, n, 10, precum și (1994) The auditory * 


rhythm grouping, Journal of New Music Research, 23/1, 25-70, 
' op, cit, n, 3, 


Jusezyk; (1990) Infants’ perception of phrase structure in music. 


‘primal sketch": a multiscale model of 
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este obținută, pe de o parte, cu ajutorul unor analize abstracte ale partituri 
cazul ultimilor doi autori amintiti-, pe de alta parte, prin cuantificarea 
nivelului de energie sonoră („curba de nivel” a energiei fizice a sunetului 
înregistrată cu ajutorul filtrelor) — energie ce apare din sumarea valorii 
scrise a notei respective cu cea a tratamentului expresiv pamit în 
interpretare (rubato, timbru, intensitate etc.). Această similitudine între 
model şi experiment, mai ales în privința împărțirii pe secţiuni a unei 
lucrări, dovedește un grad de transmitere a informaţiei structurale a 
lucrării într-o proporție mult mai mare decât se admitea până la data la 
care au fost efectuate studiile respective”. 


Nu se poate părăsi domeniul duratelor temporale fără a aminti 
importanța operei lui Paul Fraisse în domeniul ritmului’. Examinând, în 
studii asupra bătăilor (tactărilor) spontane, modul de creare a acestora, 
ajunge la concluzia că raportul uzual între intervalele tactate succesiv este 
de 1:1 (raport ce descrie o mişcare izocronă, pendulară, ale cărei origini 
Fraisse le atribuie proprietăţilor anatomice şi motorii ale corpului!’). În 
consecință, Fraisse susține: 

a) statutul fundamental al mișcării pendulare, si 
b) asocierea strânsă între ritm și mişcare”. 


În acest context, atât tactările ritmice cât şi cele aritmice sunt 
descrise drept o ruptură cu tendința fundamentală către mişcarea 
pendulară izocrona”'. În aceleași experimente, Fraiss 


ZISA Sues 5 e a constatat ca 
atunci cand subiectilor li se cere 


sa tacteze aritmic, se obtine cvasi- 


Eric F. Clarke: (1 ) Rhythm and Timin in Music. In eutsch ( Ed e O of Music. 
: (1999 5 D.D 
3 ; g 5 Th Psychol gy ~ 


** dintre lucrările sale amintim: 
- Paul Fraisse: (1956 
Louvain; 
- Paul Fraisse: (1978) Time and rhythm i 
perception, In E. 
a Aga E date vol, 8, pp. 203-254, New York: Academic Press; 
~ Paul Fraisse: (1982) Rhythm and tempo. I = 
Lao BONER ee rii mpo. In D. Deutsch (Ed.): The Psychology of Music, pp. 


Pai 2 


) Les structures rythmiques. Louvain, Paris: Publications Universitaires de 


í fe: alternanța miscaril 

me sa Tale {a mişcărilor de pendul ale membrelor în 
asociere care va fi bogat explorată mai târziu, 

»Secventele ritmice 


şi aritmice cons 
tervale succesive de Ai cena 


et într-o ruptură cu 
intre durate succesive, care Apa si fa razvan la a p. Aritmia este caracterizată de inegalităţi 


ortional cu mari ile ritmi 

ed Vaal tei fala in interacțiuni între două tipuri de valori ale niz) ic, Structurile ritmice, pe 
-un raport mediu de ] :2). În interiorul aceluiasi ti Rai A dtuincte 

unele cu altele. Colecţia de intervale c ant tip, duratele sunt perceptiv egale 


ele A 
durate mai mici de 400 ms,” (pp, 29-30), mali scurte pare, din rezultatele inițiale, în a consta din 
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totalitatea rapoartelor intervalice dintre bătăi, cu observaţia că frecvența 
cu care apare un raport se micșorează proporţional cu valoarea 
raportului (astfel încât rapoartele cele mai mari sunt cel mai putin 
probabile). 


Pe de altă parte, într-o sarcină de tactare ritmică, subiecții 
produc o distribuţie bimodală a rapoartelor dintre intervalele a două 
tactări, cu vârfuri în jurul valorilor de 1:1 si 2:1. Rezultă astfel două 
categorii distincte de durate”, diferite cantitativ şi calitativ, care au 
primit numele de: 

- temps longs. Experimental, s-a constatat că aceştia au 
valoarea de 270-860 ms, fiind asociaţi cu percepția duratei: în cursul 
unui asemenea interval temporal subiecţii sunt (sau devin) conștienți de 
trecerea timpului; 

- temps courts: cu o valoare de 135-410 ms, sunt asociaţi 
de regulă cu percepția colecției, grupului: în acest caz, fiecare eveniment 
nu este perceput ca atare, ci are mai degrabă tendința de a se grupa 
perceptiv în unități mai mari, supraordonate. 


Deşi granițele celor două categorii temporale fac posibilă, 
teoretic, existența unor durate aflate într-un raport de 2:1 în interiorul 
fiecăreia dintre cele două categorii, Fraisse nu a găsit experimental 


asemenea rezultate; acest tip de raport a apărut doar între intervale 
succesive aparţinând unor categorii diferite. 


Între cele două categorii ar exista un așa-numit interval de 
indiferență, caracterizat de o stabilitate a evaluărilor: estimările 


subiecților sunt aici minim afectate de supraestimari (cazul duratelor mai 


scurte) sau subestimări sistematice (cazul duratelor mai lungi). Mărimea 
sa este apreciată a varia între 400-600 ms — variabilitate apărută urmare a 
metodelor diverse de determinare a acestuia sau urmare a faptului că 
fenomenul însuși ar putea fi instabil sau artificial; Fraisse susține că 
durata intervalului de indiferență ar trebui raportată la durata întregului 


een 


* natura categorială a producerii şi perceperii duratelor a fost de altfel „înghețată” în notația 
muzicală de tip clasic, care este edificată, la rândul ei, pe principiul valorilor distincte, categoriale 
De altfel, Fraisse (op, cit. n. 18 (1982)) susține că, în acest tip de notație, majoritatea duratelor ant 
compoziţii are de regulă o singură valoare, alături de Care s-ar impune o durată secundară, în general de 
două sau trei ori mai mare, conform unui principiu perceptiv al identității (asimilării) sau 
diferențieri (distincție!) clare a valorilor temporale, 
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proces perceptiv, corespunzând astfel „continuității dintre O arii 
care nici nu se suprapun, nici nu se succed cu pauză /intre ele/ “. 


Trebuie menţionat însă că generalizările făcute de Fraisse în 
percepția ritmului, privind predominanta a doar două clase fundamentale 
de durate, aflate în raport de 2:1 sau 3:1 (urmare a inabilitatii noastre de a 
„diferenţia într-un mod absolut mai mult de două durate într-o varietate 
de durate percepute (de la 0,1 la 2 s)"* — celelalte durate fiind 
considerate mai degrabă „ocazionale”) nu întrunesc acordul tuturor 
cercetătorilor ritmului; de exemplu, A. Gabrielsson”* argumentează că 
Fraisse ajunge la concluzia predominantei celor două clase de durate în 
urma studiului unor fragmente provenind de la doar 15 lucrări pentru 
pian; astfel „este negarantată” formularea de generalizări asupra întregii 
muzici, pornind doar de la 15 piese. Gabrielsson dă un contraexemplu 
convingător în expozitiunea primei parti a Sonatei op. 14 nr. 1 pentru pian 
de Beethoven, unde pot fi identificate cel putin patru durate —doimea, 
pătrimea, optimea si saisprezecimea— cu rol important în elaborările 
tematice şi tranzitiile dintre acestea, ascultătorul recunoscându-le ca atare 
fără dificultate drept patru categorii diferite. Mai mult, se critică faptul că 
afirmaţia conform căreia nu am fi capabili a diferenția în mod absolut mai 
mult de două durate în spaţiul dintre 0,1 si 2 s nu este susținută de dovezi 
experimentale. Problema rămâne în discuţie, dat fiind că Fraisse susține 
că o asemenea repartizare bimodală a duratelor s-ar găsi nu numai în 
muzică, ci şi în vorbire (de exemplu, în clasele prozodice „scurte” si 
„lungi” ale silabelor), tot într-un raport de 2:1 sau 3:1. Faptul ar indica 
astfel mai degrabă o predispozitie (perceptiva si generativă a muzicii 
sau vorbirii) cu caracter general, deși discret manifestă. 


B. Cel de-al doilea element constitutiv al ritmului îl reprezintă 
punctul temporal, proeminența perceptivă (ce teoretic nu are durată), 


momentul de marcare a granițelor dintre întinderile temporale variate ale 


Pa E 
” Fraisse: op, cit. n, 18 (1978), p. 225. 


Paul Fraisse: (1981 ) Multisenso, 
ry aspects of rhythm, In R. D. Walk & H. L. Pick (Eds.): Inters 
j fi ] ; ă SE J): enso. 
perception and sensory integration, p 220, New York: Plenum Press, citat în Alf Stas (1988) 
Timing in music performance and its relations to music experience, In J. A, Sloboda (Ed,): Generative 


Processes in music; the psychology of perfo i Pon SA 
Press, By 9 Performance, improvisation and composition. Oxford: Clarendon 


* Alf Gabrielsson: (1988) Timing in music performance 
Sloboda (Ed.); Generative processes in music; the ps 
composition. Oxford: Clarendon Press, 


and its relations to music experience. In J. A. 
ychology of performance, improvisation and 
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duratelor. Muzica tonală clasică de tradiție europeană suprapune 
granițelor variate ale duratelor un cadru temporal, constituit din 
pulsuri puternice și slabe ce apar la intervale temporale regulate, numit 
metru“. Desi cele două elemente (întinderea temporală si punctul 
temporal) sunt teoretic independente, aranjamentul cel mai stabil din 
punct de vedere temporal ar implica suprapunerea lor, în așa fel încât 
punctele puternice ale metrului să coincidă cu graniţele” grupurilor. 
Interesul structurilor temporale stă așadar în interacţiunile care se 
stabilesc între cele două aspecte ale parametrului temporal”. 


În teoretizarea lor cu privire la percepția metrului, Lerdahl & 
Jackendoff’ operează o distincţie utilă între accentele excepționale (ale 
căror caracteristici accentuale provin din proprietățile fizice ale stimulului 
sonor, provocate de discontinuități de origini diferite: schimbări de 
registru, timbru, durată), accentele structurale (consecințe ale 
particularitatilor structurale ale lucrării, punctând locurile de pornire sau 
încheiere a muzicii — de exemplu, în momentele de cadență), și, respectiv, 
accentele metrice (care își datorează caracteristicile accentuale urmare a 
poziţiei ocupate în ordinea metrică a lucrării). În virtutea punctului de 
vedere conform căruia importante sunt interacţiunile dintre întinderile 
temporale si punctele proeminente perceptiv ale duratelor, percepția 


% spre deosebire de ritm, 


„Măsura este o apariţie relativ tardivă in istoria muzicii și parțial restrictivă pentru 


compozitori. /.../ Măsurarea ritmului corespunde, indiscutabil, unui rationalism temporal explicit, 


avind o motivaţie istorică, filosofică, estetică.” (Iorgulescu: op. cit. n. 1, pp. 124-125). „apărută in 
veacul al XIII-lea, așa-numita „ars cantus mensurabilis” J.. deși 
libertate a execuţiei temporale“, tocmai urmare a celor două principii după care este structurată, şi 


anume: „a) orice valoare se află într-un raport temporal precis determinat fata de celelalte; b) valorile 
pot fi augmentate sau diminuate proporțional.” (Iorgulescu: op. cit. n. 1, p. 78). 


i stricta, permite totuşi o oarecare 


În plan filosofic, 


„Hegel este de părere că măsura, ca produs al spiritului uman, constituie factorul de 


superioritate al ritmului muzical în comparaţie cu ritmurile din natură, deoarece prin metru se impune 
o viziune temporal-constructivă de sorginte creatoare. ,,Constiinta —susfine filosoful- se regăseşte ea 
însăși în starea de unitate (în această repetare uniformă de aceeași unitate de timp care constituie 
măsura), fie pentru că ea recunoaște în aceasta propria sa egalitate ca exprimind ordinea varietăţii 
arbitrare, fie pentru că la fiecare întoarcere la aceeaşi unitate ea isi aminteşte ca era deja acolo 
dinainte și că întoarcerea îi revelează ca aceasta este regula dominantă. Dar satisfacția care, grație 
măsurii, permite eului a se regăsi pe. sine însuşi este cu atit mai completă, cu cit unitatea şi 


Í t t ui, ori sunetelor, ri re le in n ti în vederea 
roprii sa 


sta în ură ”.” (lorgulescu: op. 
cit, n, 1, p, 124; subl, ns, I. D.), nee 


” Lerdahl & Jackendoff: op, cit, n. 3, p. 25. 
% op, cit. n. 3. 


etători, atunci când 
pot detecta anumite 


metrului apare, conform opiniei celor doi cerc 


accentelor structurale şi celor excepționale li se pot = 
periodicități în măsură a le conferi acestora un aga-numit statut metric”. 


Mai mult, Lerdahl & Jackendoff” susțin noțiunea de ierarhie a 
intensității bătăii: conform punctului lor de vedere, organizarea metrică 
a muzicii tonale clasice de tradiţie europeană are tendinţa de a se structura 
în scheme de două sau trei bătăi (timpi), cu agogici ale căror ritmicități 
prezintă maximă regularitate şi stricteţe la nivelul timpilor echivalenți ai 
ierarhiei metrice şi maximă neregularitate în interiorul acestor bătăi. 


Relevanta perceptivă a acestor scheme metrice a fost 
confirmată și experimental, atât în percepţie cât şi în interpretare. În 
studiul său, J. Sloboda?’ a găsit că gradul de succes al distinctiilor operate 
de ascultători muzicieni, cărora li se ceruse să deosebească două variante 
metrice ale unei melodii, a variat direct proporțional cu claritatea 
expresiei metrice —agogică, dinamică şi articulatie— transmise de aceasta, 
interpreții experţi prezentând un model mai clar al trăsăturilor expresive 
decât interpreții mai putin experţi; mai ales variaţia factorului tărie a 
părut a fi cea mai relevantă recunoașterii parametrilor metrici. 


Altă caracteristică a muzicii clasice de tradiție europeană o 
reprezintă persistenta, odată stabilite, a schemelor metrice, în pofida 
(micro)variatiilor sistematice de la regularitatea mecanică întâlnite in 
interpretările muzicale reale. De altfel, aparenta nepotrivire dintre 
fundamentul metric (de natură categorială) şi variațiile continue ale 
interpretărilor muzicale reale sunt pe larg folosite, atât pentru reliefarea 
proprietăţilor structurale ale lucrărilor interpretate cât şi cu scopuri 
expresive (de reliefare a vocilor, a punctelor culminante, a sectiunilor 
unei lucrări etc). Mai mult, unii autori susțin că parametrul ritmic şi cel 
metric au realități psihologice distincte”?. 


? de altfel, cf. Clarke (op. cit. n. 17), unii autori sunt di 
sensul că acesta ar fi o abstracţie rezultând din proprie 
opinia sprijină cele afirmate de Iorgulescu (a se ved 
vedea însă n, 32, cu privire la modul de 
% op, cit. n, 3, 
” John A. Sloboda; (1983) The communicatio i 
5 n o i 

Jounal ie tina papei Lak: paca musical metre in piano performance. Quarterly 

din punct de vedere neuropsihologic, într-un studiu cu d i 

i , ouă grupuri de pacienți â iuni 
relr Stângă sau dreaptă, Isabelle Peretz susține (în articolul (1990) ek Sac ee e si A 
global musical information by unilateral brain-damaged patients. Brain 113 wag loca a 
dovezi ale disocierii prelucrării cerebrale a A : MAOS cala gasit 


v metrului de prelucrarea cer i 
p ebrală : 
utilizarea a douá sarcini (de clasificare acelaşi sau diferit ~prin care subiecţilor ees 


e părere că metrul nu este perceput ci indus, în 
tăţile stimulului, fara realitate în stimulul însuşi; 


ea n. 26, consideratiile de ordin filosofic); a se 
prelucrare cerebrală a ritmului şi metrului, 
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Abordările experimentale studiind aspectele metrice ale 
parametrului temporal sunt mai numeroase și mai variate, urmare a 
structurii metrice a muzicii tonale clasice de tradiţie europeană și a celei 
destinate publicului larg — preponderente astăzi (comparativ cel putin cu 
muzicile tradiționale etc., care în general nu beneficiază „de aceeași 
promovare media)”?. Astfel, D. Povel*, studiind modalitățile în care sunt 
imitate schemele unor durate simple, validează experimental principiul lui 
Fraisse al asimilării și distinctiei operate de rapoartele de întregi mici, 
găsind o înclinație puternică a subiecţilor de a simplifica rapoartele către 
valoarea de 1:2 — probabil pentru că aceasta este mult mai ușor de 
procesat decât rapoartele complexe (fapt însă profund paradoxal, 
deoarece în interpretare nu se poate vorbi practic niciodată de redarea 
unor asemenea rapoarte, în pofida oricăror eforturi ale interpretului sau 
simplităţii muzicii). Concluzia sa este că, pentru scheme simple ale 
duratelor, există într-adevăr un tip de percepţie categorială, sau cel putin 
o asimilare a duratelor percepute cu rapoartele simple — deși în anumite 
contexte (de exemplu, în secvenţe ritmice care nu puteau fi descrise de 

structuri metrice binare sau de structuri metrice ternare) raportul întregilor 
se poate dovedi dificil de perceput și reprodus de către subiecți. Autorul a 
conceput un algoritm care descrie percepţia seventelor ritmice, văzut ca 
un proces în două trepte: 

a) pe baza detectiei accentelor apărând regulat, 
segmentarea secventei temporale în parti de lungimi egale (bătăi), si 

b) identificarea evenimentelor individuale drept 
subdiviziuni ale acestor bătăi (timpi); aceste subdiviziuni se organizează 


într-un număr de două sau trei pe timp, în părți egale sau aflate între ele 
într-un raport aproximativ 1:2. 


bazeze pe ritm, singurul indiciu disponibil pentru diferențierea unor fragmente muzicale— şi, respectiv, 
de decizie vals sau marş —prin care subiecților li s-a cerut să stabilească, pentru fiecare fragment 
muzical, tipul de organizare metrică- s-a constatat că, deşi ambele grupuri de pacienți au avut 
performanţe slabe în privința sarcinii ritmice, au îndeplinit cu succes testul metric; acest rezultat 


sugerează faptul că metrul este prelucrat distinct de ritm, și, în acelaşi timp, că nu este derivat din 
metru! este prelucrat distinct de ritm, Du este derivat din 
organizarea ritmică, 


Independenţa prelucrărilor cerebrale ale informa 
alt studiu (W, Fries & A. Swihart: (1990) Dis: 
damage, Neuropsychologia, 28/12, 1317-1323 ), 
nu a mai putut să tacteze metri (simultan cu u 
cerebral care i-a afectat lobul temporal şi 
ritmuri, 


* Clarke: op, cit, n. 17, 


% D.-J, Povel; (1981) Internal representation of simple temporal patterns, Journal of Experimental 
Psychology; Human Perception and Performance, 7, 3-18, 


țiilor privind ritmul şi metrul este pusă în evidență şi în 
turbance of rhythm sense following right hemisphere 
care desorie cazul unui muzician amator (stângaci) ce 
n metronom sau pe o muzică dată), în urma unui atac 
ganglionul bazal drepte, fiind însă capabil să reproducă 
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Modelul permite un număr de niveluri grupate Se Şi 
specifică faptul că primul nivel al subdiviziunii aflat sub nivelu ătăii 
trebuie să fie compus doar din diviziuni de două sau trei elemente şi nu 
din combinaţii ale acestora — care (după cum a constatat experimental 
autorul) este greu percepută și reprodusă de către subiecți. In schimb, 
odată stabilită, schema metrică dă posibilitatea producerii deviatiilor 
expresive, larg utilizate in muzica tonală clasică de tradiție europeană”. 


Alt model** stabileşte metrul unei secvențe de evenimente 
sonore de aceeaşi înălțime si intensitate conform unui principiu al 
continuării izocrone: detectarea, de către subiect, a două sunete 
succesive (S1 şi S2) conduce la prezicerea (expectanta) apariției unui al 
treilea (S3), la un interval temporal egal cu distanța dintre S1 şi S2; dacă 
această apariție se confirmă, sistemul prezice apariția unui nou eveniment 
la un interval temporal egal cu distanța dintre S1 si S3, si aşa mai 
departe — rezultând o ierarhie metrică binară”, care continuă cât timp 
evenimentele confirma prezicerile (expectatiile), dar nu mai mult de 
limitele prezentului perceptiv’’. W. Garner” constată că ascultătorii 
organizează perceptiv seriile de sunete astfel încât acestea să înceapă cu 
cea mai lungă serie de elemente asemănătoare si să se sfârșească cu cea 
mai mare pauză — un tip de organizare perceptivă bazat pe realitatea 
fiziologică conform căreia, urmare a timpului mai lung de refacere permis 
de perioada silențioasă cea mai mare, neuronii sistemului auditiv dau 
răspunsul cel mai puternic la primul stimul auditiv primit după pauza 
respectivă. De aceea primul și ultimul dintre evenimentele dintr-o 
serie sonoră dobândesc proeminenta perceptivă. Astfel se explică şi 
rolul de „atractor de accente” pe care îl pot căpăta notele cu durate 


p dialectica stabilită între varietatea practic nelimitată a stimulilor sonori 
categorială, pe de cealaltă parte, a fo | 
Patel & Peretz (op. cit. n. 2, p. 20 


X : pe de o parte, si perceptia 
st tratată pe larg in secţiunea întâi a prezentei lucrări. În plus, 


4) susțin că aceasta este încă o do itatii psi 
ate! vadă a realității psihologice 
peine a celor două componente temporale: metrul şi ritmul. ae 
H. C. Longuet- 


i ggins, & C. S, Lee: (1982) The perception of musical rhythm. Perception, 11, 115- 


si Provenind de pe înregistrări uzuale (existente 
orice tip de informaţie sonoră (armonică, 
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lungi, faptul făcând ca duratele scurte de la începutul unei secvenţe 

sonore să fie tratate în principiu ca îndeplinind rolul unor timpi 
. . “4 

neaccentuati ce pregătesc prima notă mai lungă a metrului”. 


În sfârşit, E. Large & J. Kolen“, asemeni lui Neil Todd”, 
consideră structurile neuronale ce se ocupă cu percepția metrului ca fiind 
compuse din unități organizate pe niveluri temporale ierarhice şi, 
respectiv, sensibile la duratele diferite ale diverșilor stimuli temporali. 
În momentul apariției unor stimuli periodici, aceste unități intră în 
rezonanță conform propriilor periodicitati, adaptându-se metrului 
respectivilor stimuli (si făcându-l, astfel, recognoscibil). Atât Large & 
Kolen cât si Todd au adus confirmări experimentale teoriilor lor, cu 
ajutorul unor complexe sisteme de filtrare a parametrilor temporali ai 
sunetului, care „mimau” funcţionarea sistemului auditiv. Cu ajutorul 
acestor sisteme artificiale s-au putut detecta metrii destul de complecși ai 
unor lucrări (conținând inclusiv schimbări de tempo), din interpretări 
reale. 


În cele din urmă, este de observat că, spre deosebire de cazul 
ritmului, muzica tonală clasică de tradiție europeană poate să nu se 
organizeze exclusiv într-un cadru metric (desi acesta este cel mai 
răspândit): excluzând aici indicaţiile explicite de evitare a metrului 
precum rubato, allargando, accelerando, senza misura etc., mai ales 


“ pentru detalii, a se vedea Longuet-Higgins & Lee: op. cit. n. 36 precum şi Lerdahl & Jackendoff: op. 
cit. n. 3. Un asemenea exemplu muzical, in care notele scurte de la inceputul unei secvente muzicale 
funcţionează, din punct de vedere perceptiv, pe post de timpi neaccentuati (anacruză) pentru nota lungă 
a secvenței, este dat de John A. Sloboda ((1985a) The musical mind: The cognitive psychology of 
music, p. 83. Oxford; Clarendon Press): din punct de vedere perceptiv, fragmentul crează o anumită 
perplexitate la prima audiție, tocmai din cauză că a fost compus în contradicție cu tendința 
naturală a ascultătorului de a conferi accentele principale pe notele lungi ale melodiei. Astfel, în 
absența unei interpretări adecvate, care să confere accentele metrice cuvenite notelor ce marchează 
timpii unu și trei (accentuafi) ai măsurii, începutul părţii întâi a Concertului pentru pian şi orchestră în 
re minor de J, S, Bach: 


va fi iniţial perceput ca având accente pe notele a treia și, respectiv, a şaptea ale primei masuri. 

"E. W, Large, & J. F, Kolen; (1994) Resonance and the perception of musical meter. Connection 
Science, 6, 177-208, citați în Eric F, Clarke: (1999) Rhythm and Timing in Musie. In D. Deutsch (Ed.) 
The Psychology of Music, New York: Academic Press, 

“op, cit. n, 15, 


creaţiile muzicale contemporane abordează organizările sonore fără 
recurs obligatoriu la parametrul metric (unele dintre ele procedează astfel 
pornind de la imitarea unor modele estetice prezente în cadrul unor culturi 
muzicale tradiționale); reciproc, multe forme de comunicare din afara 
muzicii (mai ales anumite forme ale versului poetic sau ale dansului) pot 
avea o organizare metrică practic regulată. Faptul demonstrează că metrul 
nu este o proprietate inerentă muzicii, ci un principiu organizational 
aplicat optional diferitelor medii de comunicare“ — fapt care întărește 
opiniile conform cărora ritmul şi metrul au o prelucrare cerebrală diferită. 


® Patel & Peretz: op. cit. n. 2. 
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Cap. IV.3.: Parametrul temporal și analiza 
aspectelor care tin de mişcare prezente în muzica 


În muzica tonală clasică de tradiție europeană realitatea 
psihologică a conceptului de informație auditivă a mișcării nu este 
acceptată în măsura în care este recunoscută cea de informație vizuală 
mișcării. Există o diversitate a factorilor care au condus la această 
situaţie, iar acţiunea lor a avut loc în pofida evidenţei care arată că 
informaţia auditivă cu privire la mișcare este la fel de ușor disponibilă 
subiectului ca și informaţia despre mișcare transmisă vizual“. Shove & 
Repp'S identifică o serie de factori care au stat la baza constrângerilor ce 
au restrâns percepția mişcării în muzica „clasică”, factori ce pot fi grupați 
în două categorii principiale: 

- de natură socială: interpretarea muzicii tonale clasice de 
tradiție europeană a avut şi are loc în circumstanțe care nu încurajează 
nici mișcarea ascultătorilor —în biserică, la curte sau în sălile de 
concert- şi nici locomotia sursei sonore — altfel posibil a fi efectuată sau 
la modul propriu (de exemplu, cu muzicienii deplasându-se pe scenă), 
sau la cel figurat (de exemplu, prin scheme crescendo-diminuendo 
sugerând deplasarea sursei sonore); 

- de natură tehnică: faptul că (spre deosebire de 
informaţia vizuală cu privire la mişcare, ce apare a fi, în general, continuă 


“ A. Iorgulescu este mai categoric în privința capacității muzicii de a transmite informaţie cu privire la 
mișcare, afirmând că 


„Între reprezentările auditive şi fazele mişcării există o strinsă dependenţă, cu mult mai 
accentuată decît cea manifestată vis-@vis de reprezentările vizuale. (subl. ns. I. D.). „Înainte de a fiun 
simf analitic —constată C. Bugeanu- auzul muzical mijloceste perceptia mișcării: simțul auzului 
despărțit de chinestezică nu e auz muzical. Mișcarea dă actul, ființa proprie, ființa semenilor, conștiința 
ființei si modul in care se face coerenţa acestora printr-o orientare intentionald spre semnificaţie. Una 
din trăsăturile definitorii ale mişcării muzicale este că ea dă în mod exemplar posibilitatea de a aduce 
la acelaşi numitor mișcările acestor factori”. Și conchide acelaşi muzician mai departe: „avem de-a 
face in muzică cu elementele referentiale ale mişcării: timpul sub forma conceptului-durată, timpul 
decupat și spaţiul sub formă simbolică, însă o existenfialitate specifică numai ei. Mișcarea există nu 
prin decuparea ei în timp şi spaţiu, ci printr-un act real. În muzică actul real de mişcare ne duce la un 
alt act de mișcare, în conștiință, în fiinţa celor ce înfăptuiesc gi trăiesc actul.“ 
(1991) Timpul şi comunicarea muzicală, p. 251, Bucureşti: Editura muzicală a Uniunii Compozitorilor 


şi Muzicologilor din România; citează pe Constantin Bugeanu: (1987) Perspectivele creatoare ale 
actului dirijoral. Muzica, 9 (septembrie), 18); a se vedea însă şi n, 52. 


(Adrian Iorgulescu: 


“ Patrick Shove, & Bruno H, Repp: (1995) Musical motion and 
perspectives, In J. Rink (Ed.): The Practice of Performance 
Cambridge: Cambridge University Press. 


performance: theoretical and empirical 
e - Studies in Musical Interpretation. 


în timp) informaţia muzicală este de regulă transmisă prin intermediul 
evenimentelor distincte (atacurile sunetelor), care doar sugerează, 
rezumă evoluția temporală a evenimentului original. 


Aceste constrângeri (aplicate componentei cinetice a muzicii) 
au condus în schimb la o dezvoltare remarcabilă a factorilor structurali 
ai acesteia, în detrimentul celor cinetici“s. Faptul este reflectat in 
amplificarea si diversificarea tehnicilor componistice” (a căror 
complexitate a facut din notația muzicală un instrument indispensabil $i 
tot mai rafinat“), precum si de sensul imprimat de inovațiile in plan 
estetic si tehnologic ale secolului XX în așa-numita „muzică clasică””. 
Nu în ultimul rând, disocierea dintre parametrul temporal al muzicii și 
mişcare, din muzica tonală clasică de tradiție europeană, provine şi din 
constatarea potrivit căreia, în plus față de funcția primordială a sistemului 
auditiv (de identificare a locației și naturii evenimentelor sonore), 
suntem capabili să detectăm si să evaluăm relaţiile abstracte timp- 
înălțime ale sunetelor muzicale în mod independent de organizarea 
spatio-temporala a mişcărilor interpretative care le generează. 
Această capacitate de disociere realizată de creier (numită analiza 
contextului sonor — auditory scene analysis) a fost studiată de A. 
Bregman”, care a constatat că funcționarea acesteia se realizează pe baza 
unor mecanisme perceptive ce acționează conform unor principii de 


“ Shove & Repp: op. cit. n. 45. 
“ încă în cazul polifoniilor întâlnite în lucrările 
complexitatea structurală este atât de mare încât 
corespondenţă biunivocă (în cazul în care o asi 
caracteristicile mișcărilor interpretului si schemele auditi : i 
preia pere Ss hs g s uditive rezultate (Shove & Repp: op. cit, n. 45). 

ose a ulturilor tra ționale, lipsite intrinsec de vreo posibilitate de consemnare 
grafică, și, simultan, sincretice în manifestările sonore şi/sau cinetice, 

sens pe care nu îl regăsim, de i itei ici a 
p gi exemplu, și în cazul așa-numitei „muzici uşoare” europene 


contemporane (cu toate varietățile sale), adresate publicului larg, şi î 
corporală este extrem de evidentă. Eno cate legătura muzică — mişcare 


pentru clavecin ale lui J. S. Bach, de exemplu, 
este extrem de dificil să se poată stabili vreo 
emenea corespondență poate fi stabilită) între 


* A. S, Bregman; (1990) Auditory S : i 
EE spa (1990) ry Scene Analysis: The Perceptual Organisation of Sound. Cambridge, 
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natură gestalt-istăs!, având ca principal efect ceea ce autorul a numit 
segregarea curentelor auditive. 


Prin urmare, nu este de mirare că majoritatea eforturilor 
muzicologice a fost direcționată în sensul precizării şi rafinării 
descrierilor structurale ale muzicii tonale clasice de tradiție europeană — 
atâta timp cât majoritatea indiciilor muzicale releva această componenta-, 
evitând sau minimalizând dovezile referitoare la proprietăţile cinetice 
ale muzicii, în favoarea primelor. În general, mişcarea sugerată de muzică 
este considerată ca fiind abstractă, virtuală’, ignorându-se sursa cea mai 
evidentă a mişcării în muzică — şi anume, propriile mișcări ale 
interpretului, mișcarea umană”. 


Pentru a fi sesizată, mișcarea în muzică trebuie în prealabil 
definită. Într-o trecere în revistă a cercetărilor pertinente în această arie, 
Shove & Repp™ identifică trei atribute majore care ar putea caracteriza 
mişcarea în muzică: 

- succesiunea evenimentelor, împreună cu existența asa- 
numitului factor limitativ — lucru evident în muzică, de exemplu prin 
distincția operată între ritm şi metru; 


* Elementele sonore, care ating urechea în combinaţii dezordonate, sunt triate şi ordonate în urma unui 
proces perceptiv care are loc în mare parte în urechea internă, înainte de orice prelucrare cerebrală. 
Principii variate de natură gestalt-istă grupează informaţia auditivă în categorii, pe baza unor indicii 
de natură acustică precum proprietatea armonicelor unui sunet (inclusiv al pianului) de a fi: 

- emise din aceeași locaţie spaţială (sau sursă sonoră); 

- emise şi oprite simultan (de asemeni, şi modulatia în frecvență și amplitudine a armonicelor 
variază simultan); 

- relafionate armonic (au frecvenţe exprimabile în rapoarte simple de numere întregi). 
Odată definite perceptiv, evenimentele elementare (sunetele) sunt apte a intra in componența unor 
organizări sonore şi temporale din ce în ce mai ample, ierarhic ordonate — până la nivelul întregii 
lucrări. 
* de exemplu, Iorgulescu (op. cit. n. 1) arată că, 


„Dacă în cazul dansului, latura motrice este acuzată (artă a mişcării, a gestului), /../ în muzică 
aspectul artizanal, cerebral, devine predominant. Ritmul dansului este mai degrabă ,,spatial” fiind 


perceput vizual, spre deosebire de muzică, unde este eminamente temporal şi adresat auzului.” (p. 91; 
subl. ns. I. D.). 


* Shove & Repp: op. cit. n. 45. Relaţia dintre parametrul temporal si caracteristicile structurale ale 
muzicii va fi tratată separat, mai jos (în cap. 1V.5. Interconditioniri ale parametrului temporal al 
muzicii cu aspectele structurale (în special formale) ale acesteia). 

* op. cit. n. 45. 
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- existența unor proprietăţi schimbătoare ale structurii 
muzicale (în înălțime, durată, dinamică, timbru), care comunică 
impresia de mișcare, pe diferite paliere (ritmic”, melodic, armonic) 

- variatele forme de conflict temporal — care nu induc 
mișcarea direct, ci prin intermediul directionalitatii; aceasta din urmă 
crează ascultătorului anumite expectatii, urmare a binomului tensiune- 
relaxare care se poate produce fie în plan ritmic (cu ajutorul sincopărilor, 
poliritmiilor, grupărilor ritmice desincronizate fata de cele metrice etc.), 


SS senzaţia de amplificare a mișcării se poate obține nu doar prin scheme ritmice distincte, „vii”, ci şi 
prin procedee structurale: 

-. - diminuările motivelor pot crea o impresie de grăbire (cazul primelor opt măsuri ale părții a 
Il-a —Rondo. Allegretto grazioso— din Sonata pentru pian in Do Major nr. 7, KV 309, de W. A. Mozart): 


Piano 


> în vreme ce augmentările dau senzaţia inversă, de rarire — cazul suitei „Tablouri dintr-o 


expoziţie”, de M. P. Mussorgski, în care motivul ultimei parti („Marea Poartă a Kievului”), initial 
expus astfel: a 
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fie în cel melodic (rezolvarea sunetelor instabile în sunete stabile, în 
virtutea relaţiilor tonale), fie, în sfârșit, în cel armonic (același tip relaţie, 
manifestată însă in plan vertical)”. 


În stimulul sonor, aceste proprietăți ale mișcării sunt emise 
amestecat, împreună cu o varietate de alte informaţii, începând cu cele 
care tin de transmiterea sunetului până la ascultător (surdinări, ecouri, etc) 
şi terminând cu proprietăţile structurale şi cele expresive ale lucrării. 
Contrar opiniilor de esență asociationista (care explicau crearea 
senzatiilor şi perceptiilor prin acțiunea separată, asupra analizatorilor, a 
unor stimuli proveniţi din mediu, a căror influență se suma pentru a forma 
în final, în psihic, o imagine-rezultat — într-un proces asemănător celui 
sugerat de alăturarea pieselor unui mozaic“), opinia curentă” este că, mai 
degrabă, din noianul de stimuli care ne înconjoară, mintea umană 
extrage” informaţia relevantă, care este prezentă permanent în stimul. 
Conform acestui punct de vedere, atunci când un corp (sau un fenomen) 
suferă o transformare (de exemplu, mimica unei figuri se schimbă urmare 

a unui zâmbet, un sunet „se transformă” în altul etc.), informația 
referitoare la acesta conţine atât aspectele care ţin de schimbarea 
proprietăților sale, cât şi cele care tin de partea invarianta a transformării; 
însă, în vreme ce schimbarea este relativ uşor de măsurat și determinat, 
stabilirea părții invariante a transformării rămâne o problemă spinoasă a 
măsurării. De exemplu, R. Shaw & J. Pittenger” susțin că, într-o 


s cf. lui G. Zarlino, rolul prim al disonantei este de a face mai agreabilă consonanta care urmează. Aici 
este de amintit şi punctul original de vedere, afirmat de Sofia Beliaeva-Exemplarskaia în studiul 
Înrâuirea complexului sonor în configuraţia melodică (scris în colaborare cu Boris lavorski) conform 
căruia din punct de vedere psihologic instabilitatea ar fi mai primitivă decât stabilitatea, deoarece 
stabilitatea este determinată de instabilitatea sunetului precedent (a se vedea secțiunea întâi a 
prezentei lucrări, cap. 1.4.C. Reprezentari structurale ale lucrărilor muzicale — Transmiterea 
impresiei de continuare sau repaos). 

57 pentru comentarii cu privire la pertinenta actuală a asociationismulului, ca paradigmă a memorării şi 
învăţării, a se vedea secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap. 1.7.B. Planurile mentale ale interpretării 
— Modalităţi de achiziție a planurilor mentale ale interpretării, precum şi, respectiv, secțiunea a 
treia a lucrării, cap. III.2.; Precizări istorico-notionale. 

%# pentru detalierea aspectelor ținând de percepția vizuală, a se consulta J. J. Gibson: (1979) The 
Ecological Approach to Visual Perception. Boston: Houghton Mifflin; aspectele auditive ale percepției 
sunt discutate în G. Balzano: (1982) 7he pitch set as a level of description for studying musical pitch 
perception. In M, Clynes (Ed.); Music, mind, and brain: The neuropsychology of music. New York: 
Plenum Press; rezumate in P, Shove, & B. H. Repp: (1995) Musical motion and performance: 
theoretical and empirical perspectives, In J, Rink (Ed.): The Practice of Performance - Studies in 
Musical Interpretation, Cambridge: Cambridge University Press, 

* R, Shaw, & J, Pittenger: (1978) On perceiving change. In H. Pick & E. Saltzman (Eds.); Modes of 
Perceiving and Processing Information (pp, 187-204), Hillsdale, New Jersey: Erlbaum, citați în P. 
Shove, & B. H. Repp: (1995) Musical motion and performance: theoretical and empirical perspectives. 
In J, Rink (Ed.); The Practice of Performance - Studies in Musical Interpretation, Cambridge: 
Cambridge University Press. 
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transformare, se pot distinge nu una, ci două tipuri de invariante: 
transformationale — acele aspecte ale informatiei care specifica 
identitatea particulara (specifica) a unei scheme a schimbării, şi, 
respectiv, structurale — aspectele informației care precizează 


proprietățile cinetice ale sursei sonore (masa, elasticitatea sa etc.) care 
tocmai suferă o anumită schimbare, proprietăți care se reflectă în 
caracteristicile sunetelor emise“. Opiniile asupra acestui subiect merg 
până acolo încât, considerând că invariantele ar putea fi atât de subtile 
încât să nu poată fi surprinse de vreo măsurătoare fizică cu excepția 
percepției observatorului uman, includ însăși percepția ca fiind o specie a 
măsurării”. 


Urmare a acestei poziții, în pofida părerii incetatenite privind 
preponderența factorilor structurali ai muzicii tonale clasice de tradiție 
europeană“? sau a cercetărilor care demonstrează capacitatea noastră de 
detecție a relaţiilor abstracte ale sunetelor, independent de mișcările 
utilizate în emisia sunetului ale interpretilor®, pare plauzibil şi punctul de 
vedere conform căruia fenomenul muzical nu constă doar dintr-o sumă de 
evenimente sonore între care se stabilesc anumite raporturi (în general 
ierarhice), ci şi un complex de factori (apți de a fi emiși și percepuți) 
care poate transmite la fel de multă informație despre mișcare (alături 
de alte caracteristici —de exemplu, cele expresive—), urmare tocmai a 


capacității creierului nostru de a extrage informaţia relevantă din 
totalitatea stimulilor (auditivi sau vizuali) inconjuratori™. Această idee 


© de altfel, „multe dintre analizele sunetului muzical sunt, de fapt, analize ale proprietăţilor cinetice 
specifice dinamicii unui interpret uman” (Shove & Repp: n. 45, p. 63). 

€ aceasta pare a fi o problemă tipică de care s-au lovit majoritatea cercetătorilor care au studiat acustic, 
în laborator, emisia instrumentistilor sau cântăreților experți: „inundarea” cu date fizice foarte precise 
ale interpretării, care par fără sens atunci când se încearcă extragerea anumitor regularități, anumite 
legi, deci anumite invariante. Alf Gabrielsson (op. cit. n. 25) o aminteşte drept problemă principală 
apărută în studiile sale asupra parametrului temporal. Alți cercetători (precum Carl E. Seashore, în 
studiile sale de psihologie a muzicii, cu referire directă la studiul interpretării instrumentale. ES 
pianistice, realizate în perioada interbelică) au găsit o rezolvare originală a problemei, publicând tabele 
sinoptice foarte detaliate (așa-numitele „performance scores” — partituri ale interpretării), conținând 
datele exhaustive ale interpretărilor, si invitând cititorul interesat să găsească expresiile aa el 
însuşi, asemeni exploratorului pe hartă (faptul este explicabil şi prin natura înregistrărilor, realizate cu 


mijloace mecanice, şi în lipsa unor mijloace convenabile de arhivare i i 
. . 3 
Pease prelucrare automata si analiza 


5 x 

Precizarea este necesară de vreme ce aspectele de mișcare fac parte integrantă dintr-o serie de alte 
muzici, explicit sau implicit dansante (de exemplu, o serie de muzici tradiționale şi —mai al l 
adresate publicului larg — de exemplu, muzica disco). ey 
® a se vedea Bregman: op. cit. n. 50. 
“ a se vedea Shove & Repp: op. cit. n. 45; la rând i 

Ă :0p. „45; ul său, J. Baily, de i 

motorii sunt parte integrantă a schemelor Teprezentationale ale aA eae ea 


: = d A xi zicii; alături de i 
muzica este definită şi de schemele Spaţio-motorii necesare instrumentistului pentru tia eae 
in funcţie de proprietăţile spaţiale ale instrumentului. Abilităţile instrumentiştilor KI Se taatiords 
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a stat la baza unor serii de teoretizări ale căror numitor comun a fost să 
identifice natura şi numărul unor asemenea paliere perceptive, posibil de 
a fi „extrase” de către psihicul ascultătorului din fluxul informaţional al 


unei interpretări. 


O asemenea teoretizare (susținută şi de dovezi experimentale) 
este cea propusă de către Eric Clarke. Conform acesteia, din doar 
informaţia transportată de semnalul sonor muzical, ascultătorul este în 
măsură să obțină trei categorii de evenimente (nu numai sonore): 


_ evenimentele interpretării: muzicianul cântând la un 

instrument/cu vocea 

- evenimentele structurale: sunt abstracte și reliefează 
arhitectonica lucrării şi modul de îmbinare a diferitelor parti (temporale) 
într-un întreg (de la nivel macro- la cel microstructural); sunt constituite 
din valori ordonate după principiul rapoartelor de întregi mici (1/2, 1/3 
etc. — evenimente uşor de prelucrat perceptiv); 

- evenimentele expresive: transformările continui pe care 
le suferă evenimentele structurale, în interpretările reale: micile abateri de 
la regularitatea mecanică, cu ajutorul cărora în interpretarea muzicală se 
emite către audiență informaţia emoțională; sunt evenimente sonore ale 
căror caracteristici generale sunt similare mișcărilor corporale proprii 
emoţiilor umane; paradoxal, ele formează cvasitotalitatea materialului 
perceptiv, din analiza căruia ascutătorul, parcurgând de data aceasta 
drumul invers, de la configuraţie la structură, deduce evenimentele 
structurale (abstracte, categoriale), aşa cum sunt acestea indicate, de 
fapt, în partitura lucrării. Faptul că evenimentele expresive sunt generate 
pornindu-se de la reprezentarea structurală a lucrării explică atât 
ipostaza în care un interpret poate păstra timp nedefinit o interpretare 
similară în execuţii succesive, cât şi abilitatea de a schimba interpretarea 
(şi deci succesiunea si amplitudinea evenimentelor expresive) în funcție 
de o reprezentare structurală alternativă. 


acţionare ale instrumentelor devin capitale in special în cazul studiilor de virtuozitate (si, de asemeni, în 
cazul improvizaţiei), fiind primele avute în vedere de compozitori în procesul creaţiei acestor tipuri de 
lucrări (J. Baily: (1991) Some cognitive aspects of motor planning in musical performance. 
Psychologica Belgica, 31, 147-162, citat în A. Gabrielsson: (1999) The Performance of Music, p. 504. 
In D. Deutsch (Ed.) The Psychology of Music. New York: Academic Press.). 

“ Bric F, Clarke: (1985) Structure and expression in rhytmic performance. In P. Howell, I. Cross, & R. 
West (Eds.); Musical structure and cognition (pp. 209-236). London: Academic Press; descrierea 
experimentelor relevante asociate se găsește in cap, 1.6.: Reprezentări complementare ale 
structurilor muzicale, din secţiunea întâi a lucrării de faţă. 


219 


Abordările experimentale care au încercat să cuantifice rolul 
mişcării în interpretarea muzicală au pornit de la raţionamentul conform 
căruia, dacă muzica este în măsură să transmită informaţie cu privire la 
mişcare, atunci un ascultător ar putea să reconstituie mișcarea pornind 
tocmai de la audierea schemelor sonore prezentate. 


Prima încercare modernă (datând din primele decenii ale 
secolului XX) de a reconstitui sistematic mișcarea pornind de la datele 
sonore aparține nu unui muzician, cum s-ar fi putut crede, ci unui filolog, 
fiind aplicabilă textelor poetice”. Pornind de la observaţiile unui profesor 
de canto in privința legăturilor dintre calitatea vocalică și posturile 
corporale, Eduard Sievers a elaborat o metodă (numită de el 
Schallanalyse — „analiza sunetului”) al cărui scop era să indice 
recitatorului (de poezie) —cu ajutorul unui sistem de mişcări, de 
dimensiuni variabile, de efectuat cu o baghetă sau cu mâna, în coordonare 
cu vorbirea— diferite posturi corporale de facilitare a pronuntici®. 
Sistemul său cuprindea două categorii distincte de curbe: 

- generale (sau „curbe Becking” — sugerate lui de Gustav 
Becking și detaliate mai jos), cu trei clase de mișcări, care contin toate 
tipurile de mișcare ciclică având două puncte de întoarcere; Sievers 
considera că acest tip de curbe (cu variantele sale) putea caracteriza orice 
„tip vocal” general al vreunui vorbitor sau scriitor (în general, se 
considera că un individ apartinea/avea ca tip preferat doar una dintre cele 
trei clase de mișcări definite de Sievers si Becking); 

- curbele speciale (sau „de umplutură” — Taktfiillkurven): 
extrem de variate, particularizau proprietățile ritmice și sonore ale 
textului vorbit (sau ale muzicii, dacă este cazul), precum si mişcările 


enunțate de prima categorie; Sievers și-a concentrat cercetările asupra 
acestui tip de mișcări. 


“ premisă greu de combătut: muzica provoacă deseori mişcări deschise (tactari etc.), chiar dacă 
mişcarea in muzică poate fi trăită şi fără a ne mişca (Gabrielsson: op. cit. n. 25). Com ră motorie 
pare a fi indusă mai ales cu ajutorul metrului (lucru în special evident în muzica oe “a t 

metrică) și se regăsește în modul în care oamenii tactează, dirijează, dansează pe o Za 
Nivelul ierarhiei (sau structurii) metrice în care un dirijor poate bate ritmul (sau rape en osie 
poate sincroniza tactarea cu piciorul) este numit tactus (Clarke: op. cit. n. 17), iar dah va is ză 
etalon individul poate trăi (experimenta) structura temporală la niveluri a înalt i TEN a 
subdivizari ale bataii) sau mai joase (mai lente — prin eee ee dam pin 


Lb concatenări al i i ; 
modul în care apar subdivizările poate pune în evidență SE au op teens urls a sfärgit 


temporal. Structurari ierarhce ale parametrului 
“ detaliu poate nu lipsit de relevanţă, în context iilor di 

, ul relaţiilo imbaj si i R E: 
în secțiunea întâi a lucrării de faţa, Milor dintre limbaj şi muzică, abordate episodic şi 


Shove & Repp: op, cit, n. 45, 
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Anii de observaţii şi autoantrenament l-au făcut să găsească 
corespondențe de mișcare majorităţii tipurilor de variaţii întâlnite în 
recitarea textelor scrise, iar experienţa sa de pionier în domeniu nu i-a fost 
vreodată tăgăduită; cu toate acestea, metoda sa extrem de subiectivă nu a 
făcut-o eligibilă ca procedură ştiinţifică; în schimb, ideea sa fundamentală 
cu privire la corespondența care există între cursul temporal al 
schemelor sonore şi mişcările corporale rămâne de valoare, chiar dacă 
regulile de translare a acestora în mişcare au rămas încă neprecizate”. 


Mai tânărul contemporan al lui Sievers, Gustav Becking, se 
află in coautorat cu acesta, elaborând însă o versiune proprie a 
„mişcărilor acompaniatoare”. Teoria sa (publicată în 1925) susține că, 
determinat de inlantuirile sonore ale lucrării audiate, în imaginația 
muzicală a ascultătorului ia naştere o așa-numită „mişcare ritmică 
dinamică” (adică trăirea unei mișcări de continuă ridicare şi coborâre, ce 
reflectă conectarea punctelor de gravitație metrică ale unei lucrări) unică, 
pentru un compozitor dat”. 


Pentru sesizarea acestor puncte de gravitație metrică (reflectate 
de mişcare) el se foloseşte de metoda lui Sievers, dar cu un scop opus: cel 
de determinare a invariantelor mișcării, a constantelor unui 
compozitor. Efectuate cu ajutorul unei baghete luminoase, aceste mișcări 
trebuiau să pună în evidență maniera personală a compozitorului de a se 
opune gravitației — manieră care reflectă, în viziunea lui Becking, 
tipologia filosofică a compozitorului (de adaptare, depăşire sau negare) 
fata de realitate, „privirea sa asupra lumii” (Weltanschauung)”. 


În opoziţie cu Sievers (ale cărui mişcări se mărgineau doar să 
reflecte intonatia textului recitat), Becking considera că individul nu 
trebuie doar să „rezoneze” motric la muzica audiată, ci să se mişte activ, 
ca $i când ar genera-o. Astfel, în sistemul său, cea mai puternică presiune 


“ Shove & Repp: op.cit, n. 45, 


” Becking a descris aceste puncte de gravitație metrică în chip de Schlagfiguren — „desene ale 
accentelor’, susținând că ele ar reflecta un anume stil, unic pentru fiecare compozitor şi sesizabil in 
momentul audiţiei. 

Acest tip de demers care a fost, de-a lungul timpului, o constantă a cercetării muzicologice: găsirea 
unor pulsuri specifice creaţiei fiecarui compozitor, sesizabile în momentul audiţiei. În pofida eforturilor 


depuse, această intuiţie continuă să rămână un deziderat, ipotezei de faţă negăsindu-i-se până în prezent 
o demonstrare convingătoare, 


” Shove & Repp: op. cit. n, 45. 
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aplicată mişcării dirijorale descendente vertical, corespunzătoare timpului 
accentuat (downbeat), nu apare la începutul bătăii, ci la variate momente 
după inițierea acesteia, iar legătura dintre mişcările descendente 
(accentuate) şi cele ascendente (neaccentuate) poate fi sau lină sau 
abruptă, în grade variate. Becking a făcut distincţie între trei tipuri de 
„curbe personale”, reflectate în mişcări dirijorale: 

- tipul I descrie o mişcare în forma literei ,,J”: atacul în jos 
(lung, de obicei vertical şi ghidat activ) este urmat de o buclă îngustă şi 
rotundă, după care urmează cea de-a doua mişcare în jos (cel de-al doilea 
accent — brațul mai scurt al literei ,,J”), apoi mişcarea de ridicare 
verticală, înapoi la punctul de plecare. Această schemă cu două accente 
ritmice diferențiate este atribuită compozitorilor „monişti” (care se supun 
de regulă forței fizice a gravitatii) şi ,,idealisti” (care impun activ o formă 
personală a mișcării) din „familia Mozart”: Händel, Haydn, Schubert, 
Bruckner şi majoritatea compozitorilor italieni; 

- tipul Il descrie o buclă dublă orizontală, simiară 
simbolului ,,oo”: după un atac rotund, în jos şi mergând către interior (spre 
corp) al bătăii accentuate urmează o întoarcere similară, dar mergând 
către exterior şi în sus (diferențele dintre subdiviziunile metrice sunt aici 
minime). Această schemă caracterizează compozitorii „dualişti” (care 
urmăresc să supună gravitația, fortand-o spre o cale curbă) şi ,,idealisti” 
din aşa-numita „familie Beethoven”: Weber, Schumann, Brahms, Richard 
Strauß şi multi alti maeștri germani; 

- tipul Ill are o formă similară literei „C” cu bucla în jos: o 
mișcare semicirculară creând un cadru ritmic în care accentele principale 
şi cele secundare au tendința de a fi la fel de puternice — trăsătură proprie 
compozitorilor „naturalişti” (ce urmează forța gravitaţiei fără a i se opune 
în mod necesar, sau a-i impune un puls personal) si ,,idealisti minori” ai 
așa-numitei „familii Bach” (Bach fiind catalogat drept cel mai obiectiv 


dintre compozitorii categoriei): Mendelssohn, Chopin, Wagner, Mahler şi 
majoritatea compozitorilor francezi?. 


Și metodei lui Becking îi pot fi aduse cri 
subiectivităţii, circularitatii demonstrațiilor sal 
nestiintific: „curbele personale” nu sunt derivabi 
creaţii individuale a compozitorului, ci la ele se 
printr-o cunoaștere amănunțită a creaţiei auto 
autorizate, a detaliilor sale biografice; în schi 
curbelor personale ale compozitorului | 


tici similare în privința 
e şi caracterului său 
le din partitura vreunei 
ajunge (dupa Becking) 
rului, a interpretărilor 
mb, cunoaşterea prealabilă a 
-ar ajuta pe cel care-i studiază 


? Shove & Repp: op. cit. n. 45, 
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lucrările să sesizeze identitatea acestuia chiar și în creaţiile cele mai puțin 
saracteristice”’. 


Trecerea in revista a ideilor acestui pionier nu poate fi incheiata 
fară a aminti tripartitia similară la care a ajuns, în opera sa, autorul român 
Liviu Rusu”, Având drept ghid delimitarea (iniţiată de psihologul francez 
Pierre Janet) a tipurilor psihice patologice în funcţie de criteriul efortului 
psihic, Rusu propune o categorizare a viziunilor asupra lumii avute de 
personalitățile creatoare, categorizare bazată pe intensitatea efortului 
creator necesar edificării operelor artistice. Pornind, cam în aceeași 
perioadă’, dar de pe alte baze decât Becking (si anume, psihologice și 
estetice), Rusu propune trei tipuri reprezentative de viziuni asupra lumii 
ce se reflectă in opera de artă, si care s-ar întâlni, în grade variate, la toți 
marii creatori din domeniul artisticului (nu numai în muzică), urmare a 
două modalităţi în care are loc procesul creator din toate timpurile sau 
locurile: modalitatea-joc si modalitatea-efort”®. 


În caracterizarea lui L. Rusu”, ambele modalități îşi au originea 
în răspunsurile date de artist în fata tulburărilor care îl frământă'$; de 
asemeni, profunzimea neliniştii creatoare, adică temeinicia resortului 
originar care stă la baza impulsului creator, este de valoare comparabilă, 
indiferent de modalitatea în care se exprimă. Cu toate acestea, în 
modalitatea-joc, procesul creator se realizează mai uşor, neliniștea 
creatoare este mai blândă, mai puţin zbuciumată, iar creatorul aparținând 
acestei categorii o stăpânește mai uşor, cu un efort mai mic”. De aceea, el 
este mai senin, mai optimist, dispus să vadă mai degrabă aspectele 
armonioase ale vieții. În cea de-a doua categorie, modalitatea-efort, 
procesul creator este mult mai zbuciumat, mai intens şi mai amplu; lupta 


® Shove & Repp: op. cit. n. 45, 


™ Liviu Rusu: (1989) Eseu despre creația artistică (traducere). Bucureşti: Editura ştiinţifică si 
enciclopedică. 

” lucrarea -teza sa de doctorat- a fost publicată pentru prima dată în 1935 la Paris, la editura Alcan, 

% termenii originali sunt tipul-joc si tipul-efort ale procesului creator; aici, am preferat denumirea de 
mai sus, pentru a evita confuziile care pot apărea între tipurile (aici: „modalităţile”) procesului 
creator și cele trei tipuri de viziuni asupra lumii, determinate de primele (a se vedea mai jos). 

7 op, cit. n. 74, 

” cu alte cuvinte, faţă de confruntarea cu „lumea misterioasă a inconştientului”; fără aceste atitudini, 
„frä confruntarea cu această lume, n-ar exista creaţie artistică” (p. 278), 

” deși caracterizat de „o neliniște care /,../ vine de la aceeași adâncime” (ca în cazul celorlalte tipuri de 
creatori), aceasta „este mai restrânsă si are o amploare mai mica.” De aceea, acest tip de neliniște „e 
mal ușor de stăpânit”, iar „artistul creator care aparţine acestui tip îndură mai puţine suferinţe”; e 
„„mai puţin zbuciumat, priveşte lumea cu mai mult optimism”, atitudinile lui „trădează mai puțin efort”, 
sufletul sau „este mai armonios, mai senin”, fiind atras „mai mult de aspectele armonioase din lumea 
înconjurătoare şi mai puţin de cele care declanșează contradicții.” (p. 276), 
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armonia, la 
ci cucerită cu efort” — 


artistului este mai acerbă, de o intensitate mai pronunțată; 


care în primul caz s-a ajuns atât de ușor, este aici í aa 
fapt ce va avea repercusiuni în privința viziunii sale asupra lumii 


derivată din aceasta. 


Cele două modalităţi amintite determină trei tipuri de viziuni 
asupra lumii, care au fost denumite cu termenii simpatetic şi 
demoniact!. Astfel, modalitatea-joc va avea ca rezultat așa-numitul tip 
simpatetic de viziune asupra lumii. Acest tip de creator consideră că, 
fundamental, lumea este frumoasă, armonioasă si accesibilă, iar 
dominarea ei (cu alte cuvinte, fericirea individuală) nu înseamnă decât 
conformarea cu originile ei ideale, care sunt atrăgătoare şi armonioase, 
individul trebuind doar să uite de uratenia (care este doar trecătoare, 
accidentală a) acesteia. Armonia viziunii asupra lumii a simpateticului, 
materializată in forme atrăgătoare si lipsite de duritate, pot deseori masca 
profunzimea operelor sale, simpateticul putând fi lesne confundat cu tipul 
superficial. De cealaltă parte, modalitatea-efort va genera tipul 
demoniac de viziune asupra lumii; mai mult, în funcție de reușita luptei 
pe care acest tip de creator o poartă cu sine însuși, se disting aici două 
categorii, a demoniacului echilibrat si, respectiv, cea a demoniacului 
expansiv™. 


3 /../ un proces creator deosebit de zbuciumat si vehement. Nelinistea haotică este mult mai 
pronunțată si mai amplă. Poate că nu dezvăluie taine mai profunde, dar o face cu mai multă intensitate 
și amploare.” ,,/.../ Artistul care aparţine acestui tip este pradă unei lupte acerbe. De aici, o dârzenie si 
o vehemen{a foarte pronunţate in tot ce crează 1...” (p. 277). : 

81 „Trebuie să mai adăugăm o clarificare: termenii de simpatetic si demoniac nu sunt creația noastră. 
(Despre demoniac, de exemplu, se vorbeşte încă în antichitate). Dar caracteristica tipurilor definite de 
noi nu este identică cu a autorilor care folosesc termenii citați. În special nu se face distincția între cele 
două forme de tip demoniac —echilibrat si expansiv- care ni se pare totuși esenţială. Pe de altă parte, 
tipurile simpatetic si demoniac sunt tratate, în general, ca tipuri opuse unul celuilalt, pe când pentru 
noi ele nu reprezintă decât o diferență de grad al efortului.” (p. 282). 

#2 „Pus în fața existenței, tipul simpatetic gândeşte că lumea este frumoasă, pentru că este plină de 
armonie ideală, că este accesibilă şi că, pentru a o domina, ajunge să te conformezi originii ei ideale 

În esenţa ei, lumea este bună si atrăgătoare şi pentru a fi fericit ajunge să uiţi urâtenia ei trecătoare i 
să descoperi Idealul,” (p. 280). Exemplele-tip, alese şi analizate de Rusu pentru susţinerea Se anul 
sale, sunt A, M, L. de Lamartine, Raffaello Sanzio şi W. A. Mozart. 

m Cum, pe de altă parte, artiştii superficiali folosesc tot forme uşoare, se întâmplă că adevăratul ti 
simpatetic este confundat cu tipul superficial. În realitate, este o mare deosebire între ele: tì al 
simpatetic exprimă, sub o formă uşoară, un conţinut adânc (cine ar putea găsi CAN ne 
Lamartine, Mozart, şi Rafael, pe care îi dam ca exemple reprezentative pentru ats Cea ee 
tipul superficial nu face decât să jongleze cu forme goale, ce-i drept accesibi A se sea A 
laani OIN, ă esibile oricui, care însă nu 
“ „Unii, cu toată vehemenja conflictului inter id= : 
astfel în echilibru, ceilalţi 4 Aes in fite Phases fit e i de Cori Sa ae wen 
demonul interior, ceilalți sunt dominați de acesta, cu tot efortul cu is pă S aa 
obligaţi să facem o distincţie între dauă tipuri de demoniac: tipul den “ Peeves: oni 
cei care ies învingători din lupta cu demonul şi raman stăpâni pe ei ee a i hilibrat, cuprinzând pe 

NWN, şi tipul demoniac expansiv, 
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Interesează aici mai ales similitudinea frapantă care se poate 
stabili între cele trei categorii de compozitori, așa cum rezultă ele pe baza 
„curbelor personale” ale lui Becking, pe de o parte, și tripartiţia lui 
Rusu'5, de cealaltă parte. Astfel, compozitorii „moniști-idealiști”, din 
„familia Mozart” au multe din caracteristicile tipului simpatetic, 
compozitorii „idealiști minori” din „familia Bach” pot fi caracterizați şi 
de tipul demoniac echilibrat, în vreme ce „dualiștii-idealiști ai 
„familiei Beethoven” sunt incadrabili în tipul demoniac expansiv”. 


Faptul că doi cercetători, lucrând independent şi din perspective 
diferite asupra aceleiași problematici, reuşesc să ajungă la rezultate 
similare, dă o autoritate suplimentară ambelor demersuri — inclusiv în ce 
priveşte modul în care mișcarea este exprimată de parametrul temporal al 


căruia îi aparţin cei care obţin numai victorii temporare si deci nu sunt niciodată deplin stăpâni pe ei 
înşişi” (p. 278). Exemplele-tip date de Rusu celor două categorii sunt J. W. v. Goethe, L. da Vinci si J. 
S. Bach, si, respectiv, C. Baudelaire, A. Rodin si L. v. Beethoven. 

* op. cit. n. 74. 

% succint, caracteristicile acestui tip de creator ar putea fi enumerate astfel: propria sa putere îi permite 
să cucerească lumea (contradictorie) pas cu pas (instaurând armonia), persoana aparținând acestui tip 
găsind chiar plăcere în această confruntare; dar lupta pe care a pornit-o (cu demonul său) nu are 
vreodată sfârșit, viziunea sa asupra lumii rămânând astfel marcată de acest echilibru cucerit cu efort. 
De aceea, creatorii aparținând acestui tip au un anume caracter pictural, Rusu înțelegând prin aceasta 
caracterul ferm, bine definit, concret, spaţial al operelor produse: 


„/...] tipul demoniac echilibrat are un caracter pictural. Prin aceasta înțelegem ceea ce este în 
opera lui bine definit, bine conturat, plastic. După cum o pictură este, prin natura sa, în general, 
limitată, palpabilă, restrânsă la un singur moment din desfășurarea unui proces, tot aşa specificul 
tipului demoniac echilibrat este de a pune stavilă unui imens torent psihic, de a-l converti la calm şi 
consistență, de a-l închide în cadre bine delimitate. Pictura, prin faptul că este un lucru vizibil şi 
palpabil, este în același timp un lucru invariabil, constant. Tot așa tipul demoniac echilibrat tinde, din 


=? 


adâncul agitaţiilor, spre un liman, spre o stare constantă” (op. cit. n. 74, p. 303). 


* tip al creatorului care reunește indivizii „dominați de propriul demon”, în pofida oricăror eforturi sau 
victorii (de altfel, temporare); zbuciumul, dezechilibrele, îndoielile nu-i părăsesc niciodată, dezvăluind 
caracterul muzical (adică fluctuant, mereu schimbător) al creatorilor ce aparțin acestui tip. Lumea 
reală este percepută în funcţie de intensitatea trairilor lor interioare, care tind să depăşească limitările 
acesteia, plonjând în imaginaţia lor bogată, ce îi împinge chiar spre misticism; deşi duc în general o 
existenţă chinuită, în această suferință ei pot descoperi frumuseţea: îndoielile şi instabilitatea aduse de 


marile probleme ale existenței sunt, în cele din urmă, pline de farmec pentru acest tip de creator, 
deoarece dau ocazia unei lupte exaltate și inspirate: 


„Câ! despre tipul demoniac expansiv, pentru el lumea este frumoasă pentru că este impregnată 
de incertitudine și trezeşte nenumărate îndoieli. După concepția sa, esti la largul tau în această lume 
de indoieli și de instabilitate, în care se pun marile probleme ale infinitului existenţei. Realitatea 
aparentă nu-fi dezvăluie esența veritabilă a lumii; pentru a-i sesiza adearata realitate, trebuie să-i 
pâtrunzi forțele ascunse și misterioase și numai în lupta exaltata şi inspirată cu aceste forte vei resimţi 
adevăratul farmec al vieţii” (op, cit. n. 74, pp. 280-281), 


muzicii (aspect tratat în secțiunea de fafa): comparând ceea ce este comun 
în cercetările celor doi, se poate constata valabilitatea acestor categorizări 
relativ neconvenţionale ale tipurilor de creatori, categorizări care fac 
abstracție de timpul istoric în care aceștia au creat (iar, în cazul lui 
Rusu, şi de modalitatea artistică —literarara, plastică sau muzicală- în 
care au creat). Astfel, diferențelor de tip dintre caracteristicile creațiilor 
(muzicale) li se pot suprapune, cu un grad mai mare de plauzibil, 
diferențe de tratare a parametrului temporal — și, implicit, a mișcării 
în respectivele opere, chiar dacă modul concret în care se produce această 
diferenţă de tratament rămâne încă de descoperit. 


Alexander Truslit —cel de-al treilea pionier“— a considerat, 
spre deosebire de Becking, că informaţia despre mişcare există în 
însăşi configuraţia sonoră a lucrării, nu doar în imaginația muzicală a 
ascultătorului. Percepând informația despre mișcare (proiectată de 
interpretare cu ajutorul dinamicii şi agogicii), ascultătorul poate „rezona” 
la aceasta, exemplificând-o, dacă este cazul. El a definit scopul 
interpretării drept potrivirea schemelor sonore ale unei lucrări date cu 
mișcările pe care acestea le evocă (legarea mișcării de specificul lucrării 
şi nu de un stil al compozitorului îl apropie de opiniile lui 
Sievers)”. Truslit a făcut distincte între trei categorii de curbe ale mișcării 
(„deschise” —exemplul (a)-, „închise” —exemplul (b)?'— şi „spiralate, 
curbe” (gewunden — similare simbolului ,,«0”): 


(a) (b) 


* op, cit. n, 74, 
” a publicat înaintea celui de-al doilea război mondial, 
” Shove & Repp: op. cit. n, 45, 


” după Shove, P, & Repp, B. H.: (1995) Musical m è 

' OPPs Rr | al motion and perfor : ati iri 
perspectives, In J, Rink (Ed); The Practice of erste la 4 a Aterea a seers! 
Cambridge: Cambridge University Press (modificat), Miel Interpretation. 
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Spre deosebire de tipurile de curbe ale lui Becking, mișcările 
lui Truslit nu sunt mișcări dirijorale, ci de amplitudine mai mare, de 
efectuat rar, cu brațele întinse paralel și implicând întreaga jumătate 
superioară a corpului, într-o serie a cărei înălțime are tendința de a urma 
conturul melodiei (pornind deci deseori de jos în sus, asemeni conturului 
melodic, si nu de sus în jos, asemeni tactărilor obișnuite). Agogica 
melodiei este reflectată prin lărgimea curburii mișcărilor, în aşa fel încât 
răririle sunt reprezentate prin cercuri strânse iar mișcările mai rapide — 
prin bucle mai largi, cu mișcări relativ drepte. Mișcarea are tendința să se 
extindă pe mai multe măsuri, în combinaţii complexe ale celor trei tipuri 
de mişcări descrise mai sus, și urmărind desenul frazei. În sistemul său, 
mişcările determinate de parametrul ritmic au un rol subordonat celor 
melodice: primele afectează extremităţile corpului (mișcările dirijorale, 
de exemplu) și nu trebuie să fie prea pronunțate pentru a nu întrerupe 
curgerea lină a melodiei, în vreme ce mișcările ample, determinate de 
schemele melodice, pot implica întregul corp (de aceea, modelul său este 
pretabil muzicii cu pronunţat caracter gestual —Wagner, de exemplu- și 
mai putin altor compozitori, ca de pildă Mozart sau Bach)”. 


Deși, asemeni predecesorilor, Truslit prezintă teorii dificil 
demonstrabile, totuşi ideile sale au un pronunțat caracter de modernitate, 
fundamentandu-se partial pe dovezi ştiinţifice ale vremii. Fragmentar, 
ideile sale au primit confirmare experimentală (a se vedea mai jos — Neil 
Todd şi componentele sistemului motor), în vreme ce alte idei (care îşi 
aşteaptă confirmarea) stabilesc legături îndrăznețe între percepția 
mișcării muzicale si activitatea labirintului urechii interne (organ al 
orientării corporale și echilibrului) care ar fi, după Truslit, substratul 
biologic al trăirii (experimentării) mișcării în muzică. Nu în ultimul 
rand, el susține că multe probleme tehnice apărute în studiul la 
instrument ar putea fi rezolvate dacă s-ar respecta anumite 
caracteristici de concordanță a mişcării cu structura muzicală a 
lucrării — ipoteză interesantă, cu atât mai mult cu cât diferă de corpul 
teoretizărilor curente, care susțin rolul exclusiv al auzului intern în 
conducerea studiului instrumental. 


Odată cu dispariţia autorilor lor, ideile acestora au trebuit să 
aştepte aproape jumătate de secol pentru a fi, astăzi, reanalizate şi 
reevaluate, Contribuțiile contemporane au vizat mai ales latura 


” Shove & Repp: op, cit. n. 45, 
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cantitativă, făcând posibilă cuantificarea intuitiilor celor trei, precizând 
punctele lor de vedere într-o măsură suficientă pentru a putea fi testate 
experimental. 


Manfred Clynes a fost cel care a dezvoltat pe baze informatice 
teoriile lui Becking privind „curbele personale ale compozitorilor , în 
anii *70 ai secolului trecut. Conform lui Clynes, ritmul şi melodia (care 
alcătuiesc ceea ce el numeşte macrostructura muzicală), pe de o parte, 
dinamica şi agogica (microstructura muzicală), pe de altă parte, converg 
către aşa-numitele de el „forme esentice” (,,essentic forms’)? — forme 
temporale ce caracterizează emoțiile fundamentale, forme purtătoare a 
intelesului în muzică, în asa fel încât muzica va fi cu atât mai frumoasă şi 
mai plină de înţeles cu cât o „formă esentică” este aproximată mai bine”. 
În linia ideilor lui Becking, Clynes consideră că narațiunea emoțională ia 
naştere pe un fundal ritmic, propriu atât fiecărui compozitor cât si 
lucrărilor individuale. Astfel, în procesul interpretării instrumentale, s-ar 
putea face distincție între trei categorii de pulsatii, relationate ierarhic, in 
care primele două ar fi caracteristice compozitorului, iar ultimul — lucrării 
analizate. Primul nivel, numit de Clynes „pulsul (ritmul) interior 
ierarhic” al unui compozitor (,,the hierarchical pulse of a composer’), ar 
consta din serii de deviații de formă cvasiidentică de la duratele şi 
amplitudinile nominale ale notelor, serii ce formează un model 
caracteristic pentru un compozitor dat”. El ar avea o întindere temporală 
mică (de cca. 1 s şi cca. 4 note), ordonând duratele grupurilor ritmice 
respective, într-o manieră proprie compozitorului și numai lui, similară 
grafiei sau modului personal de a merge al unui individ. 


Ierarhic superior acestui nivel, Clynes identifică aşa-numitele 
„matrici ale pulsurilor” („the pulse matrix’): un „metaritm”, de întindere 
temporală mai mare (cca. 3-4 s), rezultat în urma diferitelor concatenări 
ale pulsurilor ierarhice ale compozitorului, si ai cărui parametri 


B 


în lucrarea Manfred Cl $ : ; 
Press/Doubleday. ynes: (1977) Sentics: The touch of emotions. New York: Anchor 


* desi legatura strânsă dintre emoție şi mișcarea umană (sesizată înca de scriitorii i antici, si 
sugerată și de rădăcina comună -latină- a cuvintelor — movere) este una validată sih nae RER A 
opune rezistență demersurilor actuale de cuantificare, care sunt majoritar de (ae nae ROS > 
exemplu, domeniul emoţional este greu (și imprecis) descriptibil verbal. Acesta este si SeNi za 
care un numâr semnificativ de cercetări în domeniu (printre care şi cea a autorului Sana ast 
încearcă să găsească metode non-verbale de cuantificare a relaţiei emoţie-mişcare. A eek = = 
1V.4,; Parametrul temporal și informaţia emoţională transmisă de inter e Aria ar. 
prezenta secţiune. rpretarea muzicală, din 


” punct de vedere care îl apropie de abordarea predecesorului său, Gustav Becking 
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(intensitate, dar si durată etc.) sunt de regulă stabiliți de primul element 
component al grupului. Asemeni primului nivel al ierarhiei, și matricea 
pulsurilor reflectă specificitatea unui anumit compozitor. Peste acest nivel 
ierarhic se suprapune un al treilea, de întindere temporală mai mare — care 
este, de această dată, specific lucrării. 


Pentru obiectivarea prin măsurare a acestor pulsuri, el a 
imaginat un aparat (numit de Clynes sentograf — „sentograph”) ce 
înregistrează variațiile tactărilor ritmice ale subiectului” în timp ce acesta 
îşi imaginează anumite emoții fundamentale (iubire, furie, tristeţe etc. — s- 
a constatat că emoţii diferite produc curbe de presiune diferite). Ulterior, 
aparatul a fost folosit la înregistrarea seriilor de pulsuri fie în tactarea 
unor lucrări particulare (în momentul în care subiectul —experimentat 
muzical- audiază o lucrare anume sau și-o imaginează), fie pentru 
demonstrarea experimentală a așa-numitului „puls interior ierarhic” al 
compozitorului. 


Subiectii lui Clynes au fost el însuşi si înregistrările făcute de el 
cu ajutorul câtorva muzicieni faimoși (Pablo Casals, Rudolf Serkin etc.) 
în timp ce aceştia tactau pe sentograf imaginându-și simultan 
interpretarea unor lucrări diverse (şi precizate anterior) de L. v. 
Beethoven, W. A. Mozart, Fr. Schubert etc. Surprinzător (şi validând 
ipotezele lui Clynes), seriile de pulsuri rezultate din înregistrări ale unor 
subiecți diferiți au prezentat într-adevăr diferențe mari între compozitori 
şi grade însemnate de similitudine pentru lucrări diferite ale aceluiași 
compozitor, în interpretările date de indivizi diferiți. 


Pornind de la premisa că pulsurile compozitorilor trebuie să 
se manifeste în microstructura expresivă a unei interpretări experte”, 
Clynes a dezvoltat ulterior” un program informatic ce i-a permis să 
reproducă muzică cu diferite scheme agogice și dinamice, ajungând, după 
multiple încercări si ajustări, la situații considerate a fi optime (adică 
situația existenţei unor scheme temporale diferite între compozitori, dar 


” realizate prin apăsare cu degetul pe o tastă sensibilă la presiune, de care este ataşat un dispozitiv de 
înregistrare, ale cărui date sunt apoi prelucrate pe calculator, rezultând astfel medii ale pulsurilor pe 
diferite intervale temporale, 

” spre deosebire de predecesorul său, G, Becking, care considera că asemenea 
unui compozitor sunt fenomene fundamental mentale, 
(așa-numita „mişcare ritmică dinamică”), 

** Manfred Clynes: (1983) Expressive microstructure in music, linked to living qualities, In J. Sundberg 


(Ed,); Studies of music performance (pp, 76-181). Stockholm: Publications issued by the Royal 
Swedish Academy of Music, No. 39. 


pulsații ritmice proprii 
apărute în imaginaţia muzicală a ascultătorului 
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potrivite pentru lucrări distincte ale aceluiași compozitor), mal ales pentru 
cazurile Mozart, Beethoven şi Schubert; în acest fel, el a susținut că a 
reuşit să cuantifice multe din intuitiile lui Sievers $i Becking, in modele 
experimentabile. Însă studii ulterioare”, în care s-au generat pe calculator 
interpretări cu pulsurile corecte” (din punctul de Vedete al lui Clynes), 
pentru a se constata dacă ascultătorii le preferă altora , nu au fost 
unanime: dacă Thompson!!! a găsit că preferințele ascultătorilor 
melomani se îndreptau cu precădere către ritmurile lui. Mozart și 
Beethoven (aşa cum fuseseră acestea deduse de Clynes), rezultatele 
testelor de audiție făcute pe subiecții lui Repp!* au fost mai degrabă 
negative, evaluările în privința corectitudinii pulsurilor variind prea mult 
de la o lucrare la alta a aceluiași compozitor (si sugerând astfel că, în 
evaluarea efectuată de subiect, particularitatile unei lucrări anume au o 
pondere mai mare decât caracteristicile componistice generale ale 
autorului, comparativ cu ceea ce era prezis de teoria pulsurilor așa cum 
fusese formulată de Clynes). 


Teoria se dovedește mult mai dificil de testat decât s-a crezut 
initial, în interpretările reale intervenind variati factori perturbatori (cum 
ar fi, de exemplu, selectarea fragmentelor muzicale de analizat, măsura în 
care se pot extrage valori ale schemelor de pulsuri din interpretările reale, 
gradul în care măsurătorile sunt afectate de alte proprietăți ale 
interpretării precum pedalizarea, plaja dinamică folosită în interpretare 
sau efecte gen rubato etc.), care pot masca rezultatele prezise teoretic. Cu 
toate acestea, într-un studiu recent!%, Clynes prezintă dovezi pe care le 
consideră a fi lipsite de ambiguitate, conform cărora, cu cât gradul de 
experiență muzicală al ascultătorilor este mai mare, cu atât aceștia 


? cum ar fi, de exemplu: 


- W. Thompson: (1989) Composer-specific aspects of musical performance: An evaluation of 
Clynes 3 theory of pulse for performances of Mozart and Beethoven. Music Perception, 7/1, 15-42. 

- Bruno H, Repp: (1990b) Further perceptual evaluations of pulse microstructure in computer 
performances of classical piano music. Music Perception, 8/1, 1-33. 
tot sintetice (adică generate la calculator), interpretate însă fie fără expresie, fie cu schema ritmică 
modificată — de exemplu, interpretarea unei lucrări de Beethoven cu schemele de pulsuri proprii 


lucrărilor lui Mozart, sa i itii interi i i 
pat oder , Sau schimbarea pogijulor componentelor în interiorul unei scheme a pulsului. 


12 op, cit, n, 99, 
in care subiecţi de grade diferite de familiaritate muzicală 


, (împărțiți în cinci isti 
renume mondial Ja persoane fără instrucție muzicală explicit ee ab act de 


ä) au evaluat ibili 
unor exemple muzicale (extrase din lucrări de J, Haydn, W, A, Mozart Se ee nein A 


prelucrate electronic in așa fel încât să conţină pulsuri fie 
»gresite” (pulsuri distribuite aleator, 


rt, L. v. Beethoven şi Fr, Schubert), 
are argos „corecte (asa cum le-a definit autorul) fie 
"4 e ] unui compozitor c i suri 

EE TREE il p are sunt interpretate ou pulsurile 


; a se vedea Manfred Clynes: (1995) Mi y ic 
linguistics: composers’ pulses are liked most by the best musicians, comin. ss at ay a 
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preferă, în interpretări, pulsurile potrivite ale compozitorilor, în loen 
celor nepotrivite. Autorul lucrează în prezent la metode de aaa a 
valorilor date pulsurilor, susținând că și aceste ones pe care le-a găsit 
sunt încă aproximatii susceptibile de a fi ameliorate!%*. 


Deşi originalitatea și importanța cercetărilor lui Clynes nu 
trebuie subestimate, teoriile sale se bazează încă pe date limitate, după 
cum o serie de întrebări (privitoare la modul în care pulsul interior al unui 
compozitor este emis şi perceput în interpretările reale — unde structura 
expresivă poate fi influențată de mulți alți factori înafară de 
individualitatea compozitorului), îşi aşteaptă încă răspunsul“. 


Parametrul temporal al muzicii a fost studiat şi de Neil Todd, 
care a formulat, independent, idei similare celor ale lui Truslit!%. Asemeni 
lui Truslit, Todd susține că, în interacțiunea sunet-mişcare, sistemul 
auditiv operează împreună nu cu unul, ci cu două componente ale 
sistemului motor: 

- subsistemul ventromedial, a cărui funcționare este strâns 
legată de cea a sistemului vestibular (responsabil de echilibru şi postura 
corporală), si care este responsabil de mișcările mai lente şi mai putin 
periodice ale întregului corp. Acţiunea sa este vizibilă cu precădere în 
tipurile de dans în care centrul de mişcare al dansatorului este mobil, cu 
membrele mai degrabă fixe: în jurul centrului (cazul dansului din sala de 
bal, cu legănări şi mișcări interesând întregul corp); şi, respectiv, 

- subsistemul lateral, care controlează mişcările mai 
rapide și relativ periodice ale membrelor în jurul centrului de mişcare al 
dansatorului, centru ce rămâne practic fix (cazul dansurilor de tip disco). 


1% Shove & Repp: op. cit. n. 45. 


'% raspuns pe care alţi cercetători încearcă să-l dea, de exemplu, prin imaginarea unor scale de evaluare 
cu termeni bipolari (,,framos” - „„urât”, „repede” - „„rar” etc.) (a se vedea Repp: op. cit. n. 13, pentru 
evaluări ale interpretărilor a 19 pianiști celebri, date unui menuet de Beethoven). 

% de exemplu, o ipoteză comună ambilor este cea conform căreia aparatul vestibular (localizat în 
urechea internă, cu rol în menţinerea echilibrului) este stimulat direct de sunet, rezultatul fiind un 
imbold câtre mișcare, exercitat asupra subiectului de însuşi stimulul sonor — fapt dovedit parțial prin 
studii pe animale (a se vedea Neil P. M. Todd: (1993) Vestibular feedback in musical performance: 
Response to “Somatosensory Feedback in Musical Performance” (edited by Sundberg and Verillo). 
Music Perception, 10/3, 379-382), La oameni, asemenea senzaţii vestibulare apar cu certitudine în 
cazul muzicilor audiate la niveluri foarte mari ale tariei; deși stimularea vestibular ar putea apărea şi în 
condiţii uzuale de audiție a muzicii, fenomenul nu este necesar în trăirea senzaţiei de mişcare exprimată 


prin muzică, deoarece schemele sonore care caracterizează mişcarea pot fi recunoscute şi la niveluri 
auditive abstracte, mai cognitive, 
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Această împărțire conceptuală a tipurilor de mișcări, 
precum şi asocierea strânsă între muzică și dans (prezentă în toate ariile 
culturale) conferă greutate suplimentară teoretizărilor care privesc 
mișcarea ca pe o consecință (motivaţie) a ritmului și agogicii, 
considerând informaţiile furnizate de elementul temporal al muzicii 
(ritmul, agogica) drept sursă pentru anumite manifestări structurate 
temporal ale indivizilor (şi utilizate ca atare în diverse scopuri: utilitar — 
în cântecele de lucru, care impuneau o sincronizare a activităților, utilă la 
economisirea și rentabilizarea efortului celor care munceau împreună, 
ludic — în muzicile dansante, religios — în muzicile de cult etc.). 
Complementar lor sunt teoretizările relației muzică-mișcare care privesc 
mişcarea drept sursă (motivaţie) a ritmului si agogicii!”. În acest sens, 
unii cercetători!" identifică un nivel primar —numit tactus— al agogicii, 
definit drept nivelul structurii metrice care poate fi tactat în mod 
convenabil de către un ascultător/dirijor; prin raportare la acest ritm 
(tactabil), pot apărea fie subdiviziuni (numărate indirect, prin grupare cu 
ajutorul unor proceduri motorii definind profile agogice distincte), fie 
perioade temporale mai mari (măsurate prin concatenări ale ritmului 
primar). Astfel, informaţia agogică este privită ca o consecință a 
caracteristicilor motorii ale sursei sonore!%. 


În aceeași linie de cercetare, Todd studiază „mişcările corporale 
expresive” ale interpretilor'!, care, suplimentar variațiilor expresive ale 
tempo-ului şi dinamicii, pot constitui un model în măsură să inducă 
mișcări similare (reale sau imaginate) ascultătorului. În plus, pornind de 
la observaţia conform căreia o frază muzicală prezintă deseori un profil 
crescendo—decrescendo ce se succede ciclic, iar tempo-ul şi dinamica 
evoluează în tandem (cu cât un pasaj este mai rapid, cu atât tendința este 


'% în acest sens, A. Iorgulescu precizează: 


i „la baza oricărui ritm se găseşte mișcarea, dar mișcarea în sine nu este ritmică; devine astfel 
in urma unui proces superior de organizare. „Ritmul este ordin iscarii” > 

s soy ea mişcării” — à 
Platon.” (Iorgulescu: op. cit. n. 1, p. 89). ` după! cum spunea 


1% de exemplu; 
- L, Henry Shaffer: (1984) Timing 
Experimental Psychology, 36A, 577-595; 
- Clarke: op, cit. n. 17, 
1 | Agogica notei este, de fapt, încorporatà în traiectoriile m 
(Shaffer; op. cit, n. 108, p. 580,). Discutarea relației muzică-i 
privite drept sursă, respectiv, consecință a mişcării apare gi în C 
1 de exemplu, mișcările involuntare din c 


in solo and duet piano performances, Quarterly Journal of 


de a fi cântat mai tare, și invers'!!), Todd a conceput un sistem de 
extragere a structurii ritmice din fluxul de energie acustică al semnalului 
sonor (provenind din înregistrări audio sau interpretări pe viu), sistem cu 
care investighează în prezent interdependentele dintre schimbările 
dinamice şi agogice care apar în interpretările reale! Autorul susține că 
interpretările percepute ca fiind „naturale”, „convingătoare ; sunt astfel 
pentru că, prin schemele agogice utilizate de interpreți, se mimează 
mişcarea obiectelor fizice în lumea reală!" (de exemplu, impresia de 
încheiere dată de o lucrare muzicală este mai convingător susținută printr- 


M tendința spre o evoluție coordonată a parametrilor interpretării expresive este reliefată şi în 
studii timpurii asupra interpretării pianistice: astfel, psihologul francez Alfred Binet a condus o 
cercetare asupra interpretării trilurilor, accentelor, gamelor, profilurilor crescendo — decrescendo, 
realizate de pianiști amatori sau profesionişti pe un pian de concert echipat cu un dispozitiv de 
înregistrare grafică (pe suluri de hârtie) a atacului sunetelor (cu ajutorul unor mici tuburi de gumă, 
plasate sub fiecare clapă: micile variaţii de presiune rezultate prin apăsarea clapelor mișcau un ac care 
desena graficele interpretărilor respective). S-a constatat că, pentru reliefarea perceptivă a unei note 
accentuate, interpreții aveau tendința de a o cânta cu o durată mai mare decât valoarea sa nominală 
(înafară de marcarea ei mai puternică cu ajutorul tăriei); în plus, accentul era pregătit (prin intonarea 
portato a notei precedente) si rezolvat (prin intonarea legato a notei următoare) (A. Binet, & J. 
Courtier: (1895) Recherches graphiques sur la musique. L’ Année Psychologique, 2, 201-222, citați in 
Alf Gabrielsson: (1999) The Performance of Music. In D. Deutsch (Ed.) The Psychology of Music. 
New York: Academic Press). Rezultatele sunt concordante cu regulile de bază ale armoniei clasice 
care statuează, ca norma generală, că orice discontinuitate (disonanță armonică, melodică, ritmică 
etc.) trebuie pregătită şi rezolvată. În cazul de față, proeminenta perceptivă a accentului este 
amplificată de mijloacele expresive menționate. 

™ în cap. IV.2.: Relevanta parametrului temporal asupra aspectelor ritmice şi metrice ale 
muzicii, au fost descrise câteva rezultate obținute — în Todd: op. cit. n. 15. 

"5 Neil P. M. Todd: (1992) The dynamics of dynamics: A model of musical expression. Journal of the 
Acoustical Society of America, 91/6, 3540-3550. 

Rezultate similare au obținut: 


- U. Kronman & Johan Sundberg (în studiul: (1987) Is the musical ritard an allusion to physical 


motion? In A. Gabrielsson (Ed.): Action and Preception in Rhythm and Music (pp. 57-68). Stockholm: 
Publications issued by the Royal Swedish Academy of Music, No. 55): ritardandi-le finale utilizate in 
interpretările muzicii baroce mimează (copiază) schema încetinirii mişcării fizice (asa cum poate fi 
aceasta descrisă de exemplu în cazul mersului sau alergatului), cu condiţia ca finalul ritard-ului să fie 
considerat nu în momentul atacului notei finale, ci la un anume timp după aceasta — realitate 
concordantă cu observaţii făcute în urma auditiilor: lucrările deseori dau impresia a se încheia la unul 
sau mai mulți timpi după atacul ultimei note; 

- J, Feldman, D, Epstein, & W. Richards: (1992) Force dynamics of tempo change in music. 
Music Perception, 10/2, 185-204: spre deosebire de studiile anterioare, care se concentrau asupra 
constrângerilor fizice care determină cinetica interpretării la instrument, autorii au studiat factorii 
mentali (în mare măsură estetici) susceptibili a acţiona asupra interpretului pentru a-l determina să 
imprime © anume alură schimbării de tempo. Tocmai aceşti factori sunt responsabili de variațiile de 
tempo ale interpretării, care imită mişcarea fizică; din dorinţa de a conferi „„naturaleţe” interpretărilor 


lor, instrumentiştii utilizează instinctiv aceste variații de tempo (iar ascultătorii preferă acest tip de 
agogică „Daturală' = ef, Repp; op. cit. n, 7); pornind de la intuiţia conform căreia variaţia mişcării unui 
obiect fizic în natură se produce prin aplicarea unei forțe acelui corp, autorii au încercat să identifice 
expresii matematice asemânâtoare celor care descriu mişcarea fizică, în masură să descrie şi acest tip de 
variaţii ale tempo-ului, 


într-o interpretare dată; rămâne de Stabilit cât din aceste principii (com â 
. ae . . . p une at t 
mişcării naturale cât și mișcării sugerate de cu i ‘ 


rgerea muzicii) au pătruns (si au fost teoreti 
estetica muzicală, i : eee 
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prin similitudine cu oprirea mișcării fizice 
cum are loc aceasta de obicei în 


un rallentando final — 
precedată de încetinirea acesteia, aga 


natură). 


Nu numai schemele agogice utilizate de interpreți pot induce 
impresia de mișcare. O sumă de observaţii indică faptul că însăși 
mișcarea umană poate fi sursa trăirii senzatiei de mișcare in muzică. 
Ideea, care porneşte de la observaţia conform căreia interpreţii se mișcă în 
moduri relationate nu doar emisiei sunetului ci $i in funcţie de caracterul 
expresiv al muzicii, a primit recent o serie de investigaţii experimentale 
care arată că acest tip de mișcări constituie o parte importantă (şi prea 
putin luată în considerare) a comunicării intepret-ascultator'’*. Mai ales 
mişcările din cap ale pianistilor (in cele trei condiții ale interpretarilor- 
test: „cu expresivitate normală”, „cu expresivitate exagerată” si, 
respectiv, „fără expresie”) au fost cele mai relevante în diferenţierea celor 
trei maniere de interpretare!!5. 


Reflectarea parametrului temporal în muzică şi legătura 
acestuia cu mişcarea fizică au fost studiate si de alti autori contemporani: 
astfel, în virtutea relației de similitudine (recunoscută şi validată în 
psihologia generală) dintre emoție şi mişcare, A. Gabrielsson!’® asociază 
acestei categorii de evenimente o dimensiune pe care o numește 
„Caracter al mișcării”. Într-o sarcină de evaluare a gradului de 
similitudine al unor perechi de ritmuri, prezentate unor subiecţi, el a 
constatat că tocmai acest „caracter al mișcării” a constituit Pi 
principal luat în calcul în efectuarea judecăților de similitudine, înaintea 
dimensiunilor structurală sau emoţională ale lucrărilor Rite. întrebaţi 
despre modul în care au atribuit un ritm unei categorii date Ra l-au 
descris drept încercarea de a găsi similitudini cu mişcările oroare sau 


314 i i i 
a se vedea descrierea experimentului condus de Jane 


information contained in music performances offe 
4 í ? r the observer? Some relimi ? 
oala ay, bane and the mind machine: The psychophisiology and ceia ids ae ch 
oe ji ep: -113), Berlin, Heidelberg, New York: Springer-Verlag carat Perea: 
) The Performance of Music. In D, Deutsch (Ed,) The Psycholo x == eer 
Academic Press, în secțiunea a trela a prezentei lucra Bae ei New ork: 


originală a traseelor informaționale în studiul planietie să pg arta a oare 
’ nal, 


H$ rezultat concordant cu cele obținute de Nei 
] eil P, M, 
46 Alf Gabrielsson; (1973) Similarity ratin oda: 


Sanie s and di A 5 
Scandinavian Journal of Psychology, 14, tan a dimension analyses of auditory rhythm patterns. 


W. Davidson: (1995) What does the visual 
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prin imaginarea căror mişcări aş putea să le fac pe muzică 
(respectivă). 


Concluziile acestor studii sugerează existența, în psihicul 
interpretilor şi ascultătorilor, a unui așa-numit model mental al 
principiilor mişcării naturale!'!*. Acest model este spontan aplicat și 
proprietăţilor schimbătoare, relevate temporal, ale discursului muzical, în 
aşa fel încât o interpretare percepută ca fiind „naturală” ar trebui să se 
conformeze acestor principii, care guvernează diferite tipuri de mişcare 
fizică în natură. Un pas mai departe în susținerea acestei asertiuni a venit 
din partea cercetărilor care au investigat tipul de constrângeri care 
guvernează cinetica mișcărilor ghidate ale mâinii în funcţie de anumite 
traiectorii, în sarcini de desenare sau de urmărire a traseului unor elipse 
sau a unor forme complexe curbilinii: astfel, Viviani & colab." au 
constatat că subiecţii nu pot trasa cu acuratețe un stimul luminos 
mișcându-se cu viteză constantă pe o traiectorie eliptică. 

| Complementar, în studii separate, se constată că subiecţii evaluează 
stimuli vizuali care evoluează cu viteză constantă pe o traiectorie eliptică 
drept având o viteză variabilă. Pentru a fi percepuți ca având viteză 
constantă (sau când se cere subiecţilor să traseze linii de curburi diverse), 
viteza trebuie să varieze cu gradul curburii, în raport de o funcție 
putere a curburii traiectoriei!, în asa fel încât, cu cât este mai mare 
curbura locală, cu atât mai lentă trebuie să fie mișcarea; în plus, copiii 


încetinesc mai mult în funcție de curbură decât adulţii (există o variaţie a 
acestei mișcări, în funcţie de vârstă'?!). 


hae: Acest tip de legătură spatio-temporala descoperită în cazul 
mișcărilor biologice dă o mult mai mare greutate tehnicilor (altfel prea 
subiective) de „mişcări acompaniatoare” dezvoltate de pionierii Sievers, 


"7 op. cit. n. 116, p. 173, 
"t Shove & Repp: op, cit. n, 45, 


” P, Viviani, & N, Stucchi; (1992) Biological movements look uniform: evidence of motor-perceptual 
interactions, Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance, 18/3 603-623 
citați in Patrick Shove, & Bruno H, Repp: (1995) Musical motion and performance: theoretical and 
empirical perspectives, In J, Rink (Ed): The Practice of Performance - Studies in Musical 
Interpretation, Cambridge; Cambridge University Press, s 
mai precis, viteza unghiulară este egală cu 2/3 din puterea curburii, înmulțită 

2 P, Viviani, & R, Schneider: (1991) A developmental study of the nule ASAS >and 
kinematics in drawing movements, Journal of Experimental Psychology: Human Perce ni a 
Performance, 17/1, 198-218, citați în Patrick Shove, & Bruno H. Repp: (1995) Musical Nae d 
performance: theoretical and empirical perspectives. In J, Rink (Ed.): The Practice of Perfo: ee 

Studies in Musical Interpretation, Cambridge; Cambridge University Press, sory 
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Becking şi Truslit: dacă o traiectorie spațială determină profilul vitezei, 
lica o traiectorie spațială de 


i si ume profil al vitezei poate imp eat hae 
sai e tip” : realitate căreia i se deschid astăzi posibilități 
promițătoare de explorare și validare experimentală, inclusiv în domeniul 
percepției mişcării în muzică. Astfel, este îndreptățit să se afirme că, 
indiferent de modalitatea (vizuală sau auditivă a) percepției 
(indiferent de canalul senzorial prin intermediul căruia mișcarea este 
percepută), se pare că există legități comune, care organizează 
percepția mișcării în moduri similare. În cazul informaţiei cu privire la 
mişcare transportată de muzică, percepţia acesteia „selectează” anumite 
mișcări (de la tactări spontane cu piciorul până la mișcări de dans 
voluntare, complexe) — desi actul percepției si valorizării nu este 
condiționat de prezența vreunei mișcări, putând avea loc si în lipsa 
acesteia (în cazul audienței). În schimb, mult din ,,naturaletea” unei 
interpretări instrumentale (si, implicit, conformitatea acesteia cu anumite 
imperative de ordin estetic) pare a veni și din gradul de potrivire al 
acesteia cu legitatile, constrângerile care guvernează mișcarea în natură — 
pe lângă conformitatea interpretării cu bine-cunoscutele imperative de 
ordin structural și stilistic ale lucrării de executat. Afirmația este cu atât 
mai importantă cu cât, spre deosebire de atenția acordată diferitelor 
abstractiuni (schemele tonale, factorii structurali etc.) sau ai calității 
sonore, muzica tonală clasică de tradiție europeană pare (încă) a 
desconsidera ceea ce pare a fi un principiu generator prim in 
interpretarea instrumentala (si nu numai) — mișcarea umană. 


Se 
12 Shove & Repp: op. cit. n, 45. 
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Cap. IV.4.: Relaţia dintre acțiunea parametrului 
temporal şi aspectele emoționale (aspectele expresive) 
transmise de interpretarea muzicală 


Deşi printre fundamentele afirmate de psihologie se află și cel 
al așa-numitului caracter unitar al vieţii psihice a individului (procesele 
psihice sunt omogene, formează un întreg structurat), studii asupra 
învăţării fac distincție între un număr de trei grupe de fenomene psihice, 
prezente în ponderi variate în orice proces psihic, şi între care se stabilesc 
puternice interdependente: fenomenele cognitive (cele care cuprind 
totalitatea proceselor de cunoastere, furnizand persoanei informatii despre 
mediul ambiant), procesele afective (care cuprind trebuintele, aspiratiile, 
motivațiile, emoțiile, sentimentele) si, respectiv, reacţiile motorii (de 
mişcare)!”. Evident, relevante cercetării de fafa sunt ultimele doua grupe 
de fenomene psihice si relatiile care se pot stabili intre ele. De la bun 
început trebuie menţionat că o asemenea legătură există, și a fost probată 
cu putere în momentul analizei proceselor afective. Fundamentele 

acestora pleacă de la principiul homeostaziei — acea tendință a 
organismului de a menține un anumit echilibru intern, în pofida variațiilor 
de mediu”. Perceperea unei stări de dezechilibru duce la apariția 
tendințelor (impulsurilor), care sunt „porniri către mişcare, către acţiune 
/...] tendinta este un început de miscare, fiindcă miograful arată prezenţa 
unei slabe excitatii musculare”, la apariţia acesteia; mai mult, „dacă nu 
întâmpină vreun obstacol”, tendinţa „declanșează una sau mai multe 
mişcări”"!%. Pe de altă parte, „e o mare greşeală să afirmi, aşa cum fac 
unii psihologi cognitivisti, că reacţiile noastre, comportamentul, sunt o 
funcţie a proceselor cognitive. Acestea, dacă nu există o tensiune. un 
impuls corespunzător, nu pot cauza nici o mișcare”, ceea ce denotă că, 


singure, procesele de cunoaştere, nu produc efectele motorii la care ajung 
cele afective. 


1» a se vedea Andrei Cosmovici: (1996) Psihologie generală, p. 93. laşi: Polirom. 

'4 Cosmovici: op. cit., p. 198; pentru o descriere a homeostaziei şi a relaţiei acesteia cu feedback-ul 
interpretativ pianistic, a se vedea capitolul introductiv din secțiunea precedentă. 

13 a se vedea secțiunea a doua a acestei lucrări, cap, IL1.B.: Aspecte introductive — Practica 
mentală, pentru o trecere în revistă a cercetărilor relevante, relationate acestui aspect (antrenamentul 
motor prin imaginarea mișcării, fara efectuarea ei propriu-zisă). 

'% Cosmovici: op. cit. n. 123, p, 199; subl, ns, 1, D, 

27 Cosmovici: op. cit. n. 123, p. 199; subl. ns, I, D, 
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emotie-temporalitate in cazul muzicii 
dificultăţi care o fac greu definibilă. 
t cunoscute încă, iar cele disponibile 
ta cotidiană cunoaştem cât de greoi 


Particularizarea relaţiei 
se loveşte, paradoxal, de un şir de 
Metodele potrivite de studiu nu sun 
sunt destul de imprecise (din experien i 
este limbajul vorbit în descrierea mesajului emoţional, inclusiv acem 
vehiculat de muzică —dacă un asemenea mesaj poate, într-adevăr, fi 
descris—), fapt pentru care nici dovezile experimentale nu sunt foarte 
multe. Unii cercetători (de exemplu, Alf Gabrielsson'”%) se mărginesc sa 
afirme că tipuri variate de manipulare a duratelor (timing), survenite 
în interpretarea instrumentală, selectează diferite reacții motional- 
emotionale din partea ascultatorului, sugerand ca răspunsul ar trebui 
căutat în relațiile dintre interpretare şi experiența ascultătorului, în 
sensul că anumite proprietăţi ale interpretării pot selecta anumite calități 
ale experienţei ascultătorului'?. Alți cercetători (de exemplu, John 
Sloboda) susțin că deşi o interpretare poate suscita, în conștiința 
ascultătorilor, reprezentări (inclusiv expresive) ale muzicii, similare celor 
care au stat la baza acelei execuţii instrumentale, mijloacele concrete 
(inclusiv temporale) prin care respectivele reprezentări au fost transmise 
sunt foarte rapid pierdute: multi trăiesc situaţia de a nu fi în măsură să 
spună de ce, urmare a căror mijloace expresive o anumită interpretare 
i-a emoționat sau nu — în pofida faptului că sunt conștienți de rezultatul 
acelor mijloace. Fenomenul s-ar produce oriunde apare o „experiență 
interpretativă”!%. Unele dintre răspunsuri ar putea veni chiar din 
cercetarea realizată cu ajutorul unor metode non-verbale, de tipul celor 
imaginate de Manfred Clynes (prezentate mai sus). Dificultatea 
fundamentală cu care se confruntă cercetarea efectuată până în prezent 
provine din faptul că deocamdată nu există vreo identificare exhaustivă a 


12 Gabrielsson: op. cit. n. 25, p. 31. 


ay eer 3 5 A 
te cz g eimie Zi Deea ŞI experienţa ascultătorului, a se vedea cele discutate în 
A „: An p care tin de miscare prezente în i i 
ss D m i 
privire la modul in care se produce percepția stimulilor auditivi ow ae 


130 4 
„Ascultând un interpret expert, trăi 
/ i m capacitatea i it 
suntem in stare, prin interpretarea dată, să ne pee eee ose eral 
, entare a muzicii 2 
ceca a pitiless sa), dar tindem să pierdem informaţia cu nti tare it Sonya se 
$ se : mi i 
i El (Oa a (i ransmisă. /.../ Cu referire la informaţia metrică, putem trăi e poala 
ae lee reușită, cu toate acestea să fim practic incapab i hott Sate 
ati sobei KRESIDA atât de transparentă. Acest fenomen nu este a a is rep gi = 
AE P od aa ae experienţe. interpretative, Un maestru ne ly Gomera 
olo, : a 
ascultatorul general ar dala y re este doar plat si prolix în mâinile unui total a T 
putere este dobândită.” (John A Ki puterea interpretärii, nu mijloacele Gon saad 
suple a = n A. Sloboda; (1985a) The musical mind; fee ee poe, 
usic, p, „ Oxford: Clarendon Press), nind: The cognitive p sychology of 
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numeroaselor dimensiuni ale experienţei noastre muzicale, și nici a 
metodelor adecvate de studiu al acestora. 


Ca posibil punct de plecare, trebuie totuși remarcate cele câteva 
caracteristici generale ale agogicii expresive, care apar consemnate ca 
atare în cvasitotalitatea lucrărilor critice care au cercetat acest fenomen: 
agogica expresivă poate prezenta fie o stabilitate foarte mare în timp (de-a 
lungul a numeroase interpretări succesive in public), fie poate fi 
schimbată imediat de interpret; de asemeni, ea apare si în interpretările 
realizate prin citire la prima vedere — consecință a reprezentărilor care se 
structurează pe măsură ce partitura este citită!3!. Care sunt mecanismele 
psihologice în măsură a explica asemenea performanțe? 


O primă ipoteză ar fi cea care dă credit memorării 
caracteristicilor expresive ale unei lucrări date. Însă modelele teoretice 
care au încercat să cuantifice cantitatea de informaţie necesară unui 
asemenea demers!*? au constatat că o asemenea sarcină presupune cerințe 
practic nesustenabile din punct de vedere psihologic; mai mult, 
eficacitatea unui asemenea tip de memorare s-ar rezuma doar la 
interpretarea expresivă a lucrării (unice) ale cărei caracteristici expresive 
au fost memorate: dat fiind că, în chiar interiorul unui stil muzical, 
lucrări diferite prezintă caracteristici structurale diferite, profilurile 
expresive potrivite unei lucrări ar fi inoperante pentru altă lucrare, chiar a 
aceluiași compozitor. De aceea, ipoteza cea mai plauzibilă (şi care are si 
avantajul de a explica în mod plauzibil gradele de flexibilitate şi/sau 
stabilitate observate în interpretările expresive reale) este cea care dă 
credit generării —de către instrumentist- a expresivitatii în chiar 
momentul interpretării, pornindu-se de la informația specificată în 
structura muzicală a lucrării de executat. Modificările spontane în 
agogica expresivă a unei interpretări pot fi explicate prin luarea în 
considerare, de către interpret, a unei reprezentări structurale alternative. 
Din nou deci, reprezentarea structurală a lucrării de executat se 
dovedește a fi elementul fundamental, pe baza căruia se constituie 


"! a se vedea L. Henry Shaffer: (1981) Performances of Chopi 
i ni ‘ pin, Bach and Bartok: ies î 
programming: Cognitive Psychology, 13, 326-376, oa sg a mer 
de exemplu, Shaffer: op. cit. n, 131 și op. cit. n. 108; rezumate în Bric E. Clark 
de! . oit, n, ; Ă e: (198 
principles in music performance. In J, A, Sloboda (Ed): Generative processes in Sate = ‘Spe 
at ferim sape and composition, Oxford: Clarendon Press, şi, respectiv, Eric F Sa 
ihm and Timing i sie, N S 3d.) T sye! si : Ă 
(1999) ee ng in Musie, In D, Deutsch (Ed.) The Psychology of Music. New York: 
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_de la specificaţiile nominale 
existente în partitură- efectuate în chiar momentul interpretării, $1 mal 


interpretarea expresivă, prin deviații 
în avait: 
puţin prin memorare `. 


Toate aceste constatări sunt unite de ideca conform căreia, 
anterior interpretării expresive propriu-zise, interpretul îşi crează 
reprezentări structurale ale lucrării, mai mult sau mai putin adecvate la 
datele muzicii, şi în care mai ales specificaţiile structurale la nivelul 
frazei muzicale par a avea cea mai mare importanţă din punct de vedere 
interpretativ; chiar când anumite procedee expresive sunt învăţate 
(memorate), ele apar pe (se raportează la) o reprezentare structurală a 
interpretului cu privire la ceea ce urmează să cânte. 


Un al doilea punct de plecare poate veni din studiul deviatiilor 
de la regularitatea mecanică — expresia fizică a agogicii expresive. 
Importanța lor este surprinsă de cuvintele lui Carl E. Seashore: 
„frumusețea în muzică rezidă în mare parte în deviația artistică de la 
exactitate, rigiditate”. Însă si descrierea acestui tip de deviații este 
greu generalizabilă, în sensul că ele variază larg de la o lucrare la alta, 
de la un interpret la altul, sau chiar în interpretări succesive ale 
aceluiaşi instrumentist — dat fiind că însușirea lor primă este tocmai 
puternica dependență de contextul muzical, de relaţiile care se 
stabilesc cu modul în care au fost executate notele în vecinătatea cărora 
apar variațiile expresive'5. Mai ales stabilirea corespondentelor dintre 
atacul fizic (momentul punerii în vibrație a corzii) şi cel perceput 
(momentul în care amplitudinea stimulului sonor este suficientă spre a fi 
sesizată de ascultător) pune mari probleme acestui tip de cercetare — cu 
referire specială la detecția caracteristicilor care conferă stimulului 


13 a se vedea Clarke: op, cit. n. 65, op. cit. n. 17, precum şi cap. L4.: 

lucrărilor muzicale, din secţiunea întâi a lucrării de faţă. 5 Sa i eter 
aserjiunilor prezentate aici se găsește și în cap. 11.2.F. Procese motorii implicate în interpretarea 
pianistică — Alte investigaţii experimentale relevante cercetărilor privind procesel x torii 
implicate în interpretarea pianistică, din secţiunea a doua (experimentele aa d = ne ae 
cu privire la modul in care proprietăţile expresive ale unei lucrări sunt controlate ren EX SR N 
interpretării, pe baza informaţiei structurale specificate în partitură), e Sai 

de exemplu, ritardandi la unele finaluri de frază, 


16 Carl E, Seashore: (1967/1938) The Psye 

; yehology of Music, p. 249. New York: ications 
ed pentru discutarea relațiilor între structura muzicala şi deviatiile ae eae tea 
mecanică, a se vedea John A, Sloboda; (1985a) The musical mind: The cognitive te wus 


Oxford; Clarendon Press, precum și cap, 1,3,B.2 ‘Tra 
+ 1B, sit A 

Împărțirea perceptiva a continuum-ului sonor în e uria structurale ale lucrărilor muzicale — 
secțiunea întâi a lucrarii de faţă, categorii distincte — în cazul duratelor, din 
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proeminență perceptiva (fapt care cere coroborarea studiilor acustice cu 
cele în măsură să releve date privind experiența perceptivă a 
ascultătorilor)". În prezent, înregistrările interpretărilor la pian se 
realizează fie prin imprimarea directă a sursei sonore (cu microfoane 
amplasate în instrument, în diferite puncte aflate în proximitatea 
punctului de emisie sonoră cazul cercetărilor publicate de L. H. Shaffer, 
J. A. Sloboda, C. Krumhansl, C. Palmer, de pildă), fie prin înregistrări 
realizate cu microfoane aflate la o anumită distanță față de instrument, în 
camere fără ecou (cazul studiilor asupra interpretării pianistice publicate 
de colective de cercetare sub conducerea lui I. Bengtsson, A. Gabrielsson 
şa.) a 


Una dintre puţinele excepții (în care amplitudinea și sensul 
deviatiilor expresive de la regularitatea mecanică se păstrează de la o 
interpretare la alta) o reprezintă variațiile expresive ce apar în 
acompaniamentul valsurilor vieneze”: un tip de deviatie (N.B.: 
nenotată în partitură) care se produce la nivelul timpului, și în care prima 
bătaie este deliberat „scurtată” în așa fel încât cel de-al doilea timp al 
măsurii „apare mai devreme”. Astfel, structura metrică ternară a lucrării 
este deformată (fără a fi negată), conferindu-se acel caracter unic tipului 
respectiv de muzică. Alte categorii de deviații expresive de la 
regularitatea mecanică au fost descrise de L. H. Shaffer'“, într-un 
experiment care a măsurat intervalele temporale dintre notele succesive în 
cazul unor lucrări pentru pian de compozitori diferiți. 


Relevantă relaţiei dintre parametrul temporal şi aspectele 
emoţionale (expresive) transmise de experiența muzicală, este si distincția 
operată de Paul Fraisse privind percepţia categorială a duratelor în 


7 Gabrielsson; op. cit. n. 25, 


' a se vedea n, 61 pentru descrierea succintă a modului în care Seashore a abordat această problemă, 
in cercetări timpurii asupra interpretării muzicale, inclusiv pianistice, 

tip de muzică care a primit un studiu extensiv în Ingmar Bengtsson & Alf Gabrielsson: (1983) 
Analysis and synthesis of musical rhythm, In J, Sundberg (Bd,): Studies of music performance (pp. 27- 
59, conţinând și o analiză detaliată a variațiilor temporale expresive din valsul Ziliacul de Johann 
Straub ~ fiul), Stockholm: Publications issued by the Royal Swedish Academy of Music, no, 39. 

a se vedea Shaffer: op, cit, n. 131, precum gi, respectiv, capitolele: 

- 1,3,B,2 'Prăsăturile structurale ale lucrărilor muzicale — Împărțirea perceptiva a 

continuum-ului sonor în categorii distincte ~ în cazul duratelor, din secţiunea întâi a lucrării de 
faţă, precum gi 


- 11.2,C, „Teoria programului motor” (paragraful final), din secțiunea a doua a lucrării de față, 
pentru o descriere a experimentului evocat, 
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muzica tonală clasică de tradiție europeană — chiar dacă dimensiunea 
temporală însăși nu este categorială, ci continuă, ea reflectând în mod 
rezonabil timpul veridic (obiectiv, măsurabil)'“!. De aceea autori precum 
Eric E. Clarke fac distincţie"? între proprietăţile structurale ale ritmului 
(de natură categorială si bazate, într-adevăr, pe principiul rapoartelor de 
întregi mici)! şi proprietățile expresive ale acestuia (care, prin variate 
„abateri? de la regularitatea mecanică si alte procedee expresive, 
translează proprietățile structurale în sunete) — distincție psihologic 
plauzibilă urmare a percepției categoriale. În spiritul cercetărilor lui 
Fraisse, şi argumentandu-si asertiunea conform căreia varietatea imensă a 
duratelor reale întâlnită în audiție este in mod spontan „ordonată 
perceptiv” de către ascultători în câteva durate care funcționează în chip 
de categorii-tinta, Clarke!“ arată că până și un sistem categorial simplu, 


141 însăşi posibilitatea existenței deviatiilor de la regularitatea mecanică (necesare în transmiterea și 


recepţia expresiei) este o dovadă convingătoare cu privire la caracterul necategorial, continuu, al 
dimensiunii temporale a muzicii: în cazul unei percepții 100% categoriale a duratelor, ascultătorii nu ar 
fi capabili să sesizeze vreo expresie (transportată cu ajutorul variațiilor de durată ale notelor) în 
interpretările audiate, deoarece sistemul lor perceptiv ar „restaura” automat duratele la rapoartele 
„corecte”, „nominale”. Detaliu interesant, urechea umană chiar prezintă o astfel de „surditate”, dar in 
legătură cu parametrul timbral: percepția timbrală nu este afectată de alterările care intervin în 
succesiunile (dispuse temporal ale) formei de undă a sunetelor complexe. Astfel, timbrul perceput 
rămâne recognoscibil, în pofida unor variații extrem de importante ale emisiei: suntem capabili să 
recunoaștem timbrul unui anumit instrument (ale cărui caracteristici emisive ne sunt familiare) în 
circumstanțe a căror amplă varietate ar sugera mai degrabă contrariul — de exemplu, în cazul unei 
transmisii radio distorsionate, sau în cazul unor audiții succesive într-o sală cu sau fără audiență 
(circumstanţă în care forma de undă a timbrului perceput variază dramatic). Absența unei asemenea 
„Surdități funcționale” la forma de undă a sunetului ar restrânge drastic circumstanțele în care s-ar 
putea audia muzică fără ca aceasta să sune „fals” — faptul făcând, practic, imposibilă însăși existența 
MUZICI. 
Caracterul continuu, necategorial al dimensiunii temporale a muzicii se reflectă şi in 
unidirectionalitatea muzicii (care se dezvoltă, „evoluează”, de la trecut către viitor). O melodie 
intonată de la sfârşit către început este foarte greu recognoscibilă — spre deosebire de orice alt tip de 
transformare a celorlalţi parametri ai sunetului: înălțime (transpozitii), durată (schimbări ale tempo- 
ului), intensitate (schimbări ale dinamicii), timbru (faptul de a cânta la alt instrument). (Carol L. 
Krumhansl: (1992) Internal Representations for Music Perception and Performance. In M. Riess Jones 
&S. Holleran (Eds.): Cognitive bases of musical communication. Washington: American Psychological 
eager Aye See s-a constatat că timpul de răspuns (dat de subiecţi cărora 
i par timile a două note, corespondente a două cuvinte diferite date de 
ia a e Ee ee ae ae 
: ee 1 cuprinsul respectivelor versuri. Aceasta a fost 
interpretată drept dovadă a scanării mentale a unei imagini a melodiei, într-un proces similar scanării 
mentale a imaginilor vizuale. Pentru detalii, a se consulta A. R. Halnern: (1988) M a 
auditory imagery for songs. Journal of Experimental Psychology: na i Perce eee 
14, 434-443, gy: Learning, Memory and Cognition, 
142 de exemplu, în op. cit. n. 65, precum si, respectiv, 
An ecological perspective. In A. Gabrielsson (Ed.): Acti ion i - 
pa re sia issued by the ae Coe ree taiere Hone 
fapt reflectat, de exemplu, si in nota i dac 
oil categoriale Sip cele ee laaie europeană — care indică majoritar valori 
1% op. cit. n. 142 (1987). 


în studiul (1987) Categorical rhythm perception: 
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care diferențiază între raportul 1:1 (ce caracterizează diviziunile 
uniforme) si raportul N:1 (ce defineşte diviziunile neregulate) poate fi 
suficient de puternic pentru a putea prelucra informația perceptivă cu 
privire la durată în trei dimensiuni independente: metru (uzual binar sau 
tenar, în muzica tonală clasică de tradiție europeană), diviziune (regulată 


sau neregulată) si expresie“. 


În privința variațiilor de tempo in interpretările expresive, 
Gabrielsson"™ trece în revistă parametrii caracteristici": astfel, tempo-ul 
(gradul de viteză al muzicii) ar depinde de numărul sunetelor pe 
unitatea de timp (duratele „scurte” în raport cu durata-etalon dau 
impresia de viteză, şi invers), factorii melodici și, respectiv, cei armonici 
(schimbarea —intervalele mari, armoniile diferite- dă impresia de 
rapiditate), viteza „totală? rezultând din sumarea acestor componente 
percepute. De asemeni, există o anumită toleranță la variațiile de tempo, 
diferită după stilul lucrării, după cum şi judecatile ascultătorului cu 
privire la „naturaletea? tempo-ului preferă micile variaţii de la 
regularitatea mecanică mișcării riguros uniforme. Pentru prima situație, 
exemplul tipic de deviatie intentionala a tempo-ului (deviatie nenotată, 
dar prezentă în orice interpretare validă) apare în valsurile vieneze: aici, 
variații temporale sunt atât de mari, încât cu greu se mai poate vorbi aici 
de un singur tempo. În acest sens, Bengtsson & Gabrielsson’? largesc 

accepțiunea termenului, făcând distincție între fempo-ul mediu 
(abstractiune rezultată din durata totală a secțiunii analizate, împărțită la 
numărul timpilor), fempo-ul principal (tempo-ul predominant, 
intenționat, exclusiv variațiile momentane: „începuturile rare”, 
ritardando-urile finale, fermate, cezuri etc.) tempo-ul local (diferit 
perceptiv de cel anterior, și menținut doar pe durate scurte) si, în sfârșit, 
rata timpilor (pentru cazul fluctuatiilor minore, imperceptibile ca atare). 
Această descriere se consideră a fi mai aproape de situația interpretărilor 


a = exemplu, secvența de durate: 600 ms — 400 ms — 1 s poate fi interpretată (cf. Clarke: op. cit. n. 
- o schemă 1:1:2 într-un metru binar, în care primul eveniment este lungit expresiv (rărit) 
- o schemă 2:1:3 într-un metru ternar, în care evenimentele nr. 2 şi 3 sunt lungite expresiv 


- o schemă 3:2:5 într-un metru pentavalent, in care toate dura! unt i i 
tele sunt 
interpretare strict, 


1% op. cit. n. 25. 
147 i i 
parametri concordanti cu descrierea atributelor mişcării în muzică, 
1 pa i aşa cum au fost acest 
identificate de Shove & Repp (op. cit. n. 45) (a se vedea cap. IV.3.: Parametrul temporal şi aia 


aspectelor care țin de mișcare prezente în muzică din secțiunea de fa 
1 op. cit. n. 139, p. 50. seen aa 
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reale (nu numai în cazul valsurilor vieneze), departe de a prezenta un 
tempo unic, perfect constant (care, de altfel, este $1 respins de ascultători, 
drept „nenatural”, ,,inexpresiv”). 


Care ar fi opţiunile la dispoziția interpretului, în momentul 
în care acesta intenționează să proiecteze către audiență, prin 
intermediul interpretării sale etalată temporal, informatie 
emoțională? Opiniile pertinente!” susțin că, pe lângă codarea 
structurală a lucrării de executat (şi anume, totalitatea abstractiunilor 
căpătate de interpret, prealabil momentului propriu-zis al interpretării, 
prin înțelegerea aspectelor ținând de organizarea internă a lucrării: 
arhitectură, simetrii, proporții, succesiunea frazelor, a punctelor 
culminante, a pauzelor în discursul muzical, a planurilor sonore etc.), 
orice interpretare instrumentală trebuie să conțină şi o așa-numită codare 
expresivă. Aceasta precizează (limitează) ambiguitatile structurale 
(permise de notația muzicală clasică de tradiție europeană), prin alegeri 
efectuate între seturi de variante expresive de putere egală, alegeri 
efectuate urmărindu-se de regulă intensificarea proprietăților gestalt-iste 
ale structurii muzicale (atunci când acestea sunt evidente) sau stabilirea 
unor asemenea caracteristici gestalt-iste (atunci când acestea nu rezultă 
explicit din structura muzicală). Dintre aceste caracteristici de natură 
gestalt-ista, ce pot fi identificate in cvasitotalitatea interpretărilor 
(inclusiv pianistice) date muzicii tonale clasice de tradiție europeană, se 
pot enumera: 


a. indicarea direcției structurale ce tinde către un punct 
culminant (numit „centru de atenţie structurală”); 
b. stabilirea unor granițe, limite în curgerea muzicii 
(prin exploatarea principiului gestalt-ist al continuitatii/discontinuitatii şi 
contrastului); 


c. exploatarea relaţiei prim-plan — fundal (în special prin 
accentuarea perceptivă a elementelor individuale). 


Fiecare din aceste caracteristici poate fi urmărită din punctul de 
vedere al celor trei mari domenii ale expresiei în interpretare: dinamica 
agogica și articulația. De exemplu, stabilirea unei limite în careers 
muzicii poate fi realizată prin întârzierea notei semnificative (procedeu 


” Lerdahl & Jackendoff: op. cit. n. 3, Sloboda: op. ci 
: ci : i aAA + op. cit. n. 31, Shaffer: op, cit. n. 1 3 
ad Clarke: ( 1988) Generative Principles in musie parton ee roz pi 
encrative processes in music: the psychology of performance improvisati Sa) ( d.) 
Oxford: Clarendon Press, : Sation and composition. 
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agogic în urma căruia importanța notei întârziate —care, de obicei, 
coincide cu granița unui grup- creşte fata de context); același efect se 
produce prin utilizarea unui contrast dinamic (de tărie) sau prin 
discontinuități ale articulației (menite fie a accentua granița, fie —în cazul 
aplicării aceleiaşi articulații pe perioade mari- de a uni elementele 
constitutive ale unui grup). În mod similar, accentuarea perceptivă a 
elementelor —notelor— individuale se poate face fie prin procedee 
agogice (prin prelungirea duratei ce se cere reliefată perceptiv — aşa- 
numitul „accent agogic”), prin procedee dinamice (accentuare uzuală, 
propriu-zisă), sau prin intermediul aplicării locale a unor procedee 
articulatorii cu rol de contrast. 


În mod evident, ponderea fiecărora din aceste elemente va fi 
diferită, în funcţie de resursele instrumentului (pian, clavecin, precum și 
între diferitele exemplare ale aceleiași categorii), stilul interpretării 
(determinare istorică —și uneori si geografică- a prevalentei unui set de 
mijloace expresive in defavoarea altora'*), modul interpretării 
(preponderent artistic, preponderent metronomic) şi, nu în ultimul rând, 
scopurile generale ale comunicării artistice (preponderent 
comunicative sau preponderent artistice!*!). 


La creionarea tabloului referitor la opţiunile expresive aflate la 
dispoziția interpretului în momentul în care acesta intenționează să 
interpreteze în public o lucrare instrumental-pianistică sunt de adăugat 
câteva observaţii ponderatoare: în primul rând, „explicitarea”, prin 
intermediul expresivitatii, a informației purtată de structura etalată de o 
lucrare muzicală, poate să nu opereze în mod necesar în sensul 
claritatii: astfel, interpretul poate alege fie să reliefeze în interpretare 
trăsăturile structurale puternice (de prim-plan) ale lucrării, fie să 
contrazică motivat aceste trăsături structurale, prin punerea în evidență, 
în scop artistic, a unor trăsături structurale de rang secund ale lucrării (de 
exemplu, prin evidenţierea unei contramelodii); tot aici se pot include 


1# dovadă a faptului că, în pofida unor efecte similare pe care le pot produce în interpretare, trăsăturile 
expresive nu pot fi substituite fără restricții (Eric F, Clarke: (1988) Generative principles in music 
performance, p, 23, In J, A, Sloboda (Ed.); Generative processes in music: the psychology of 
performance, improvisation and composition, Oxford: Clarendon Press.) — urmare a caracteristicilor 
intrinseci ale fiecăruia dintre elementele codarii expresive, enunțate mai sus; astfel, de exemplu, 
diferenţele articulatorii sunt în general mai potrivite în cazul sincronizărilor ansamblurilor de 
instrumente sau în reliefarea proprietăţilor expresive de dimensiuni mici, în vreme ce pentru expresia 
suprafeţelor mari sau a secţiunilor (de exemplu, în sublinierea culminaţiilor sau a punctelor de minim) 
dinamica este de regulă mai eficientă, 

'% Clarke: op, cit; pentru o detaliere a acestui din urmă set de opţiuni interpretative, a se vedea 
secţiunea a treia a prezentei lucrări, n. 77 (rezumând consideratiile lui J, A. Sloboda şi E. Clarke). 
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substituirile unor trăsături expresive cu opusul lor (de exemplu, o 
culminatie poate fi marcată printr-o interpretare decrescendo, „care 
contrazice motivat expectatiile audienței —anterior stabilite— cu privire la 
dramaturgia în creştere a respectivului punct). Alegerea depinde de 
opțiunile interpretativ-estetice ale pianistului, dar si de natura lucrării: 
general vorbind, informaţia muzicală prezentă în lucrare ce se cere a fi 
transmisă audienței poate fi structurată puternic —cu elemente distinct 
precizate şi organizate, a căror inlantuire furnizează ascultătorului o 
logică internă greu contestabilă prin interpretări „alternative”— sau 
ambiguu —cu elemente ce nu sunt în măsură, prin ele însele, să sugereze 
audienței referințe clare la care interpretarea să se poată raporta—. În acest 
sens, structurile puternice acţionează selectiv!*2: interpretul este 
constrâns să respecte indicatia (stilistică) furnizată de partitură, cu riscul 
de a constata cum deviația interpretării sale e considerată fie eroare de 
redare, fie nu e deloc percepută (distincția puternic-slab este una de 
natură mai degrabă perceptivă, afectând criteriile pe baza cărora audiența 
evaluează o deviatie de la metricitatea strictă ca fiind într-adevăr una de 
natură expresivă —și având o anumită magnitudine- sau drept o greşeală 
de redare). Considerăm că mare parte din dificultatea unor stiluri 
pianistice bine precizate (în special cele ale muzicii baroce şi de stil 
clasic), stă tocmai în acest tip de adecvanta, de raportare la etalon. Prin 
contrast, o dificultate de semn contrar apare la redarea structurilor 
ambigui, care nu furnizează repere stilistice de claritatea si univocitatea 
celor puternice: ascultătorul este obligat să accepte ca reper structural 
însăşi configuraţia relevată în interpretare. Faptul este de natură a crea 
puternice presiuni asupra interpretării, care riscă să devină 
incomprehensibilă în momentul în care apar deviații a căror magnitudine 
le-ar fi făcut altfel rezonabile în prezenţa unei norme (cazul poate fi 
considerat tipic pentru interpretările date muzicilor contemporane, mai 


susceptibile de a fi scrise după principii structurale nefamiliare 
audienței)!*?. 


' Clarke: op, cit. n. 150, p. 17; pentru un paralelism de sens, a se vedea şi aşa-numita rezistentă 
funcțională a notelor, constatată de E. Clarke într-un experiment care a urmărit variația expresiei în 
funcţie de contextul ritmic al lucrării (experimentul este descris în secțiunea a doua a ee lucrări 
cap. IL.2.F, Procese motorii implicate în interpretarea pianistică — Alte tăveatita ezpartmentale 


relevante cercetărilor privind procesele motorii implicate în i 
nterpre gra 
Sain pretarea pianistică, paragraful 
153 iliari 
nefamiliaritatea cu o normă nu înseamnă că norma respectivà este una slabă, ambiguă, ci doar că 


aceasta întâmpina dificultăţi în a fi percepută, în virtutea noutâţii ei. Aici, situatiile evocate au o anume 
doza de similitudine (pentru rolul jucat de preferințele interpretative în receptarea interpretării, a se 


vedea secţiunea întâi a prezentei lucrări, cap, 1,5.B, Implicar 
’ . LJD, ea e — 
relevată de studiul locației și mărimii marcării expresive, Sak ntz aia panan 
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Cum reușesc ascultătorii să detecteze agogica expresivă 
transportată” de secvențele temporale ale muzicii? Sloboda'™ a ones 
că gradul de succes cu care ascultători (muzicieni) au făcut distincție între 
două variante metrice ale aceleiaşi melodii variază direct proporțional cu 
claritatea cu care agogica, dinamica și articulația au fost transmise de 
interpretare: interpretul profesionist, specializat în redarea dicteurilor 
comunică metrul unei scurte melodii mult mai eficient (se pare că prin 
adoptarea unei abordări mai didactice în relația dintre metru şi expresie) 
decât un interpret de nivel similar care nu a mai efectuat asemenea 
sarcini: cerând unui număr de şase interpreți să cânte pe un pian de 
concert (echipat cu instrumente de înregistrare a parametrilor 
interpretării) fragmente muzicale scurte, notate diferit (prin notarea 
muzicii în metri diferiți, ambii rezonabili muzical —4/4 ori 6/8— sau prin 
schimbarea poziției liniei măsurii —prima notă apărând pe timp fie 
accentuat, fie neaccentuat—), Sloboda a identificat unele dintre mijloacele 
expresive utilizate pentru transmiterea corectă a metrului: de exemplu, 
notele de la începutul sau din mijlocul măsurilor erau cântate mai tare, 
mai legato, sau cu durate mai lungi decât vecinele lor, în vreme ce notele 
care se terminau la sfârșitul sau la mijlocul măsurilor erau cântate mai 
putin legato, sau cu durate mai scurte decât predecesoarele; mai ales 
factorul tărie era utilizat pentru a se opera diferențieri ale variantelor 
expresive'”*; în plus, cu cât interpreţii erau mai avansați, cu atât mai des 


utilizau aceste mijloace expresive, înlesnind astfel ascultătorilor 
identificarea metrului corect. 


Clarke! a utilizat o abordare similară pentru studiul aceleiași 
probleme: zece pianiști au audiat patru melodii scurte (interpretări reale 
sau Versiuni sintetizate variate), cerându-li-se apoi să le imite agogic cu 
cât mai mare acuratețe pe un pian de concert echipat cu instrumente de 
măsură a interpretării!*. Versiunile-model sintetizate au inclus două tipuri 
de manipulări, menite a rupe relaţia prezumtiva între structura lucrărilor şi 
agogica expresivă a interpretărilor, prin: inversarea profilului agogic al 
melodiei (pasajele inițial accelerate au fost rărite în aceeaşi proporție, şi 


' Sloboda: op, cit. n. 31, precum și John A. Sloboda: (198Sb) Expressive skill in two pianists: 

communication in real and simulated performances, Canadian Journal of Psychology, 39/2 273 293 

'* asa cum s-a putut constata pe modele informatice (bazate pe datele înregistrate de maica a 

interpretările reale) având modificate fie unul, doi sau toţi cei trei factori expresivi (agogi RAR = 

și: al ie Shera alias niciuna metrice a interpretărilor-model. Da 
ric F, CA mitating and evaluating real ane ` i z 

tt A ap g d transformed musical performances. Music 


1" Yamaha MIDI („Musical Instrument Digital Interface”). 


Metrical 
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în așa fel 


invers) si translarea schemei agogice cu o anumită cantitate ( 
încât -de exemplu- agogica expresivă asociată cu intervalul dintre 
primele două atacuri este transferată la cea de-a patra notă, al doua la a 
cincea, etc). Rezultatele au arătat că imitările cu cea mai mare acuratețe şi 
stabilitate au apărut în cazul interpretărilor nemodificate, în care 
relatia dintre structură şi expresie nu fusese alterată. Profilurile 
agogice expresive neconventionale nu au putut fi imitate la fel de precis, 
iar gradul impreciziei a variat direct proportional cu gradul de 
anormalitate (de intrerupere) al relatiei structură-expresie: imitatiile 
cel mai putin precise au apărut în cazul versiunii cu agogica inversată, iar 
versiunile cu agogica translata in diferite cantitati au fost mediu imitate. 
Rezultatele au confirmat predicția realizată de modelul generativ al 
expresiei, care leagă structura lucrării de interpretat de o anumită 
expresie plauzibilă (aici — cazul interpretărilor nemodificate)'”*. 


Complementar acestor cercetări, Repp'”, într-una din cele mai 
precise cercetări asupra efectelor perceptive avute de parametrul temporal 
al interpretării, a arătat că şi perceperea agogicii expresive este 
determinată de anumite constrângeri structurale: în experiment, fiecare 
din cele 47 optimi —durate ale unei redări metronomice a primei părți 
dintr-un menuet de L. v. Beethoven-, a primit (prin prelucrare pe un pian 
electronic) grade variate de lungire (într-o plajă de 7-13% fata de valoarea 
nominală), ascultătorilor cerându-li-se să identifice locul unde au auzit 
respectivele durate modificate. S-a constatat că acurateţea detectiei a 
fost mai mică la granițele frazelor sau în poziţiile metrice puternice şi 
proportional cu importanta structurală a granitei respective, în vreme 
ce in mijlocul frazelor corectitudinea detectărilor a atins cele mai mari 
valori — circa 90% identificări corecte. În plus față de descoperirea 
propriu-zisă, acest lucru dovedeşte modul în care ascultătorii percep şi 
analizează inconştient structura muzicii clasice tonale de tradiție 
europeană, proces în urma căruia aceștia își construiesc anumite 
expectatii cu privire la modul fn care va evolua interpretarea 
expresivă in curs; odată constituite, aceste expectatii afectează însuși 
gradul de detaliu cu care respectivii ascultători vor fi 


detecteze schimbările expresive care vor surveni! 


în stare să 


PE Ă r Pee rea e ua 
discutarea acestui experiment, precum Și a implicaţiilor sale detaliate, este făcută în secțiunea întâi 


»CXpeotanţa este mai puternică decât 
întâi a prezentei lucrări, cap. L.5.B. 
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implicaţiile acestei concluzii merită putin detaliate, şi anume 
faptul că mult din insatistheția sau inadeovanta resimţită de un ascultător 
cu privire la o interpretare dată poate veni nu din inabilitatea interpretului 
de a urmări logica sau coorența cu care prezintă o interpretare, ci din 
cauză că, Mito secțiune a lucrării, acesta utilizează un set de principii 
expresive care produce anumite expectante ascultătorilor, expectante ce 
sunt apoi contrazise de adoptarea (nemotivată muzical a) unui alt set de 
| principii expresive. Concluzia noastră e confirmată de datele 
experimentale din studiul lui Clarke, amintit mai sust“: cerându-se 
separat unui grup de ascultători (muzicieni) să evalueze valabilitatea 
expresivă a modelelor folosite în test (atât a versiunilor reale, cât şi a 
celor modificate agogic), s-au obținut rezultate similare celor găsite cu 
lotul de interpreţi: interpretările reale au fost evaluate ca fiind cele mai 
adecvate, şi, cu cât relaţiile dintre structură şi expresie erau mai 
întrerupte, cu atât mai slabe deveneau preferințele ascultătorilor pentru 
respectivele versiuni (versiunea expresivă având agogica inversată a fost 
evaluată drept cea mai inadecvată). 


Implicarea preferințelor interpretative — relevată de studiul locației şi mărimii marearii 
expresive, paragrafele ultime, referitoare la modul în care sunt receptate intențiile interpretative), 
1 Clarke: op, cit. n. 156. 
'@ În ce privește „aportul creator” al publicului în receptarea operei, a se vedea, în secțiunea întâi a 
lucrării de faţa, opiniile lui A, Iorgulescu enunțate din punctul de vedere al unei estetici a receptari 
ópusului: 

- În cap. L4,C, Reprezentàri structurale ale lucrărilor muzicale — Transmiterea impresiei 
de continuare sau Incheiere; 

- în cap, 15,8, Implicarea preferințelor interpretative — relevatà de studiul locației si 
mârimii marcarii expresive, 
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Cap. IV.5.: Interconditionari ale parametrului 
temporal al muzicii cu aspectele structurale (în 
special formale) ale acesteia 


Relaţiile dintre parametrul temporal și aspectele structurale ale 
muzicii au fost deja amintite parţial în celelalte părți ale secțiunii de fata. 
Aici vor fi prezentate cu precădere legăturile care pot fi stabilite între 
parametrul temporal si secţiunile lucrării — pe diferite niveluri până la 
forma acesteia. si 


Şi în acest domeniu opera lui Paul Fraisse se dovedeşte a fi de 
pionierat, ideile sale fiind premergătoare multor preocupări de natură 
teoretică sau experimentală. Legat de distincția de natură categorială 
operată între așa-numiții temps longs şi temps courts, Fraisse face 
deosebire între percepția timpului şi estimarea acestuia. În ambele 
cazuri, elementul-granita îl reprezintă aşa-numitul prezent perceptiv, 
definit de Fraisse drept „mărimea temporală a stimulărilor care pot fi 
percepute la un moment dat, fără intervenția repetiției în timpul sau după 
stimulare”S?. În raport cu acesta, percepția timpului cuprinde fenomene 
temporale care se întind pe o durată de circa 5s, care pot fi înţelese 
spontan, şi care sunt strâns legate de funcționarea motorie, în vreme ce 
estimarea timpului apare în reconstrucţia evenimentelor temporale pe 
baza informaţiilor înmagazinate în memorie. De fapt, această distincție 
tine cont de performanţele memoriei de lucru —categorie uzuală in 
psihologie-, ale cărei conţinut şi granite sunt variabile în funcție de o 
multitudine de factori ţinând atât de subiect cât şi de natura materialului 
perceput. În acest din urmă câmp, se dovedește că structura 
materialului perceput influențează decisiv capacitatea de înmagazinare 
în memoria de lucru, aceasta restrângându-se sau expandându-se pentru a 
coincide cu pauzele (graniţele) prezente în structura evenimentului. 
Descoperirea este de mare importanţă, ea fiind spectaculos confirmată de 
multe cercetări în legătură cu abilitatea citirii la prima vedere (a se vedea 
secțiunea respectivă). Aici însă, distincția interesează prin prisma 
legăturii care se poate stabili între parametrul temporal al muzicii si 
forma de scară largă a lucrării: dacă se adoptă o definiție suficient de 
cuprinzătoare a ritmului, forma (înțeleasă ca fiind proporţia sectiunilor 


a. 


16 Fraisse: op, cit, n, 18 (1978), p, 205, 
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f 


temporale ale unei lucrări) poate fi privită drept parte a ritmului 


muzical’ć*, 


Experimentele care au încercat să cuantifice simțul 
ascultătorilor pentru forma muzicală sunt puține deocamdată și relativ 
contradictorii: pe de o parte, N. Cook’®, într-un experiment care a utilizat 
drept material muzical prima parte a Sonatei pentru pian de L. v. 
Beethoven, op. 49 nr. 2 prezentată unor subiecți — studenți la muzică, 
raportează că aceştia „au prezis în mod frecvent că muzica va continua 
pentru un alt minut sau mai mult, atunci când interpretarea a fost 
întreruptă chiar înaintea ultimelor două acorduri finale. Desigur, cum au 
auzit acele două acorduri, ei au realizat faptul că partea s-a încheiat /.../ 
În măsura în care au fost implicaţi acești ascultători, concluzia nu a fost 
prevăzută de nimic ce a venit înainte — de exemplu, repriza sau coda. Mai 
mult /.../ majoritatea ascultătorilor a eșuat în a observa repetarea 
expoziţiei, sau au crezut că repetiţia este una modificată "5. Pe de altă 
parte, Clarke & Krumhansl!f, într-un studiu de natură similară, în care s- 
a urmărit măsurarea cuprinderii, avute de ascultători (studenți la muzică), 
a structurilor temporale de scară medie-mare, în cazul a două lucrări 
constrastante pentru pian (şi anume, Fantezia în do minor KV 475, de W. 
A. Mozart si Klavierstück IX, de K.-H. Stockhausen — ambele cu o durată 
de cca 10 minute, prezentate de două ori) au constatat că evaluările 
acestora în privința duratei, caracteristicilor structurale și locației unor 
fragmente de 30 s extrase din exemplele muzicale prezentate, au relevat o 
mare acuratețe în privința locului de proveniență a fragmentului, 
indiferent de caracteristicile stilistice ale celor două lucrări. Mai 
interesant decât aceasta a fost descoperirea conform căreia evaluările 
fragmentelor aflate la începutul si sfârșitul lucrărilor au avut 
tendința de a fi date ca apărând mai târziu în lucrare decât pozitia 
lor_reală, comparativ cu fragmentele extrase din mijlocul lucrărilor. 
Perceptiile ascultătorilor indicau părerea —involuntară— conform căreia 
muzica ar fi avut tendința de a se mișca mai repede către mijloc, după 
care ar fi devenit mai degrabă statică, urmând ca, spre final, să se mişte, 
din nou, repede. Explicatiile date de autori acestei deviații sistematice de 


'4 Clarke: op, cit, n, 17, 


'% N, Cook: (1990) Music: Imagination and culture, Oxford: Oxford University Press, citat în Eric R 


Clarke: (1999) Rhythm and Timing in Music. In D, Deutsch (Ed.) The Psychology of Music. New York: 
Academic Press, 


'% Cook: op, cit., pp. 44-45, 
' Eric F, Clarke & Carol Krummhansl: (1990) Perceiving musical time, Music Perception, 7, 213-252, 
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la veridicitatea mișcării indică drept cauză caracteristicile generale ale 
percepției temporale: astfel, materialele organizate și direcționate 
către un scop subestimează duratele, subiecții având impresia că timpul 
„trece mai repede”. Dat fiind că, în muzica clasică tonală de tradiție 
europeană, materialul tematic este expus în general în aproximativ prima 
treime a lucrării, dezvoltat în treimea medie, si reluat în treimea ultimă, 
rezultă, în opinia autorilor, că structura acestor lucrări poate explica 
credibil rezultatele descoperite. În ceea ce ne privește, considerăm că 
acesta poate fi şi unul dintre factorii psihologici importanți care au 
contribuit, în procesul indelungat de cristalizare a genurilor muzicale, la 
închegarea lucrărilor ample (sonate, concerte, simfonii etc.) în scheme 
construite după principiul repede-rar-repede, scheme care au prevalat, si 
în cele din urmă s-au impus în fata celor de tipul rar-repede-rar: o 
realitate psihologică -şi anume, modalitatea similară de prelucrare a 
stimulului sonor- se poate reflecta în cele din urmă în obisnuinta, 
practică, tradiție. 
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Cap. IV.6.:  Semnificaţii ale parametrului 
temporal asupra aspectelor melodice și a progresiilor 
armonice; relevanta sa în privința percepției 
polifoniei; implicaţii ale parametrului temporal în 
cazul ansamblurilor instrumentale 


Dacă interacțiunea parametrului temporal cu aspectele 
orizontale ale muzicii ține de însăși esența acesteia din urmă, în privința 
desfăşurărilor verticale de sunete, sau chiar în cel al polifoniei, lucrurile 
nu mai sunt atât de evidente. 


Cel mai important fenomen acustic legat de progresiile 
armonice îl reprezintă prezența asincroniilor. În cazul unor instrumente 
de percuție precum pianul, ele contribuie la reliefarea vocilor importante 
sau la marcări expresive diverse. Alături de reliefările dinamice, 
asincroniile sunt folosite în același scop si în cazul interpretărilor muzicii 
polifonice, faptul înlesnind percepția vocilor structural importante (în 
bună măsură faptul se realizează fără ca ascultătorii să fie conștienți de 
procedeul tehnic, ci doar de rezultatul lui: perceperea diferențiată a 
vocilor). De interpretarea muzicii polifonice se leagă şi sincronia 
ansamblurilor de instrumente — problemă care a apărut odată cu 
introducerea muzicii polifonice (sau musica mensurata, care cerea 
definirea fără ambiguitate a relațiilor temporale) — în opoziție cu musica 
plana'® (cântul gregorian — imn vocal, liturgic, romano-catolic, de 
intonat la unison, fără acompaniament si fără structură temporală strictă). 


Asincroniile au fost cercetate în multe studii timpurii: astfel, 
Hartmann!” a înregistrat, prin procedee mecanice (pe „role ale 
interpretilor” — suluri de hârtie), interpretările date de doi pianiști primei 
părți a Sonatei în do diez minor, nr, 14, op, 27 nr, 2, a Lunii”, de L, v, 
Beethoven, constatând că ambii pianisti au cântat cu elementele 
-acordurilor emise asincron. Asincronia unuia dintre pianisti a prezentat un 


'% Rudolf A. Rasch: (1988) Timing and synchronization in ensamble performance, ln J, A, Sloboda 
(Ed.): Generative processes in music; The psychology of performance, improvisation, and composition 
(pp. 70-90), Oxford: Clarendon Press; a se vedea gi n, 26, 

1 A, Hartmann; (1932) Untersuchungen über metrisches Verhalten in musicalischen 
Interpretationsvarianten, Archiv für die gesamte Psychologie, 84, 103-192. 
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model constant: mai întâi era emis sunetul din bas, apoi octava basului, 
iar în final fie partea melodică, fie primul sunet al acompaniamentului de 
triolete. Utilizând acelaşi procedeu de înregistrare, Vernon'” (colaborator 
al lui C. E. Seashore, în studiile de psihologie a interpretării coordonate 
de acesta din urmă la University of lowa) a studiat asincroniile dintre 
emisiile elementelor unor acorduri, în interpretări ale patru pianiști celebri 
(Bauer, Backhaus, Hofmann si Paderewski cântând lucrări de L. v. 
Beethoven și Fr. Chopin), constatând asincronii la fiecare interpretare 
(chiar dacă în proporții diferite: Bauer a cântat circa 50% din acorduri cu 
elementele intonate asincron, în vreme ce, la polul opus, Backhaus a 
utilizat rar acorduri cu elemente dispuse asincron), variații mari ale 
asincroniilor (de la o medie de 30 ms, care a caracterizat asincroniile 
studiate, Bauer şi Paderewski au avut uneori împrăştieri temporale ale 
elementelor unui acord care au depășit 200 ms), precum şi preponderența 
apariției acesteia la acordurile melodiei (comparativ cu acordurile 
nemelodice) — pentru separarea notelor melodice de acompaniament și 
pentru accentuarea unor puncte culminante ale frazei (Surprinzător, Bauer 
si Paderewski au avut tendința să emită melodia de regulă după restul 
acordului, si mai rar înaintea lui). Aceste observaţii sunt cu atât mai 
interesate cu cât o proporție însemnată a acestor asincronii apare 
involuntar, ca rezultat al unor necesități expresive. Într-un studiu realizat 
prin filmarea acțiunii ciocănelelor, în interpretările a doi pianiști a 
secțiunii de coral, în măsura 4, din Nocturna op. 15 nr. 3 de Fr. Chopin, 
Henderson!” a constatat asincronii la toate acordurile, a căror valoare a 
variat între 20-200 ms (mai mare în cazul acordurilor accentuate sau 
aflate în puncte perceptiv proeminente); unul dintre pianiști a cântat 
melodia înaintea tuturor celorlalte note, în vreme ce al doilea a intonat 


mai întâi basul (cel mai probabil, urmare a intenției de a sublinia 
caracterul său contramelodic)'?. 


7° L, N. Vernon: (1937) Synchronization of chords in artistic pi i 
LN. 3 Sync ic piano music. In C, E, Seashore (Ed.): 
University of Iowa studies in the psychology of music. Vol, IV: Objective analysis of AN 
performance (pp. 306-345). lowa City: University of Iowa, 5 A 3 
M, T. Henderson (1937): Rhythmic organization in artistic piano performance, In C, E. Seashore 
(Ed.); University of Iowa studies in the psychology of music. Vol, IV: Objective analysis of sical 
performance (pp. 281-305), Iowa City: University of Iowa. vt S 
pentru discutarea altor situații implicând fenomenul asincroniilor, a se vedea secțiunea întâi a 
prezentei lucrări, capitolele 1.3,B.2. "Trăsăturile structurale ale lucrărilor muzicale — Impai 
perceptivă a continuum-ului melodic în = în cazul Rorate ine tong 
respectiv, 1.5.B, Implicarea preferințelor int x f ST banană ei 
ee t erpretative — relevata de studiul locației si mărimii 
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Asincroniile vocilor sunt (inconștient) folosite şi în 
ansambluri, cu rol expresiv si de subliniere a instrumentului melodic 
principal: Rasch'”?, studiind sincronizările in frio-uri de coarde şi de 
suflători ce au interpretat lucrări aparținând stilului clasic, a constatat că, 
în atacurile sunetelor intenționate a fi simultane, asincronia medie între 
oricare două instrumente a variat între 30 și 50 ms (instrumentul melodic 
principal —vioara, în trio-urile de coarde- a avut atacuri in medie cu circa 
4-8 ms mai timpurii decât restul ansamblului). În general, asemenea 
valori nu au fost percepute ca atare, nici de instrumentiști gi nici de 
ascultători, ci drept rezultat al unor cerințe expresive: spre deosebire 
de valorile găsite in laborator“, percepţia asincroniilor în cazul 
ansamblurilor mici începe de la valori mai mari (de la circa 30-50 ms în 
sus), acuitatea auditivă fiind aici perturbată de elemente ce ţin de 
ambianța auditiei (reverberatii, ecouri, reflectări ale sunetului...) sau de 
dispunerea stimulului sonor (în diferite registre ale ambitusului). De 
altfel, prezența asincroniilor este necesară percepției muzicii, lipsa 
acestora afectând abilitatea ascultătorilor de a percepe componentele unui 
acord sau polifonia — de aceea sincronizările perfecte ale muzicilor 
generate electronic sună neinteresant și sunt lipsite de claritatea 

contrapunctică a interpretărilor umane. 


Periodic, mai ales pe accentele metrice, deviatiile parametrului 
temporal al interpretării au fost corectate prin sincronizare!”. O altă grupă 
de asincronii, de valori mai mari (100-200 ms) -și de aceea clar sesizabile 


ca atare—, au fost atribuite unui efect intenționat, aflat, la rândul lui, în 
relaţie cu structura muzicii. 


În cazul ansamblurilor instrumentale mari, o serie de 
caracteristici specifice reuşesc să păstreze impresia de simultaneitate a 
atacului în pofida asincroniilor mai mari, variate şi aleatorii în durată şi 


as Rudolf A Rasch: (1979) Synchronization in performed ensemble music. Acustica, 43, 121-131. 

Hirsh, in studii acustice asupra percepţiei temporale a Simultaneității a gasit că, în condiții 
experimentale ideale, subiecţii au certitudinea ordinii în care.au fost emise doua sunete de înalțimi 
diferite (fiecare cu durata de 0,5 s) atunci când acestea sunt emise cu o asincronie de circa 20 ms unul 
faţă de celălalt (1. J, Hirsh: (1959) Auditory perception of temporal order. Journal of the Acoustical 
Society of America, 31, 759-767). In privința interpretărilor pianistice reale, pentru reliefarea vocii 
structural importante, asincroniile pot avea imprastieri de până la SO ms (sau chiar mai mari) între 
elementele acordice sau între voci (Shaffer: op. cit, n, 108, Vernon: op. oit, n, 170 ete.). 

rezultatul este concordant cu cel gasit de Shaffer; op. cit, n. 108 (analiza unei interpretări a unui duet 
de L. v, Beethoven, în care unul dintre pianiști nu mai cântase piesa înainte): timpii accentuati serveau 
drept reper pentru sincronizarea rubato-urilor, în locurile respective precizia temporală fiind maximă. 
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împrăştiere!*: proprietăţile timbrale si cele de înălțime ale sunetelor 
simultane sunt diferite — fapt ce îngreuiază evaluarea exactă a structurilor 
temporale; apoi, distribuţia asincroniilor nu este niciodată identică, 
ordinea apariției elementelor „simultane” fiind practic aleatorie; în plus, 
nici atenția ascultătorului nu este direcționată către diferențele 
„Verticale”, spre simultaneitatea atacului instrumentelor — ci mai degrabă 
orizontal”, la liniile melodice expuse de o voce sau alta. La acestea se 
adaugă faptul că instrumentele ocupă diferite „zone ale frecvenței” 
(“pitch streams”) din ambitusul general”, după cum, faţă de stimulii 
psihofizici (utilizați în laborator), sunetele muzicale au porțiunea de atac 
mai lungă (adică așa-numita curbă de atac a acestora este mai plană: 20- 
80 ms față de 5-10 ms — cazul stimulilor acustici)!”*. În acest punct, în 
cercetarea lor privind variațiile sistematice de la valorile normate care 
apar în interpretarea expresivă, Bengtsson & Gabrielsson'” operează o 
distincție necesară între durată (timpul scurs de la atacul unui sunet la 
atacul celuilalt) şi articulaţie (timpul de la începutul unui sunet la 
sfârşitul său), distincție cu care se stabilesc extremele legato si staccato. 
Acestea delimitează, la rândul lor, alte niveluri, intermediare: non legato, 
portato, marcato etc., obţinute prin manipularea duratelor sonore si 
nesonore ale sunetului. $i aici situatia este mai complexa decat descrierea 
ei, dat fiind că sunt mari diferente între prezența stimulului pur acustic si, 
respectiv, realitatea percepută auditiv (acustic, sunetul poate exista tot 
timpul, dar mascat de altul — cazul reverberatiei etc.). Se constată că 
momentul atacului perceptiv (momentul în care potrivirea auditiv- 
acustic este maximă) apare când amplitudinea sunetului emis atinge un 
anumit nivel — şi nu atunci când este apăsată o clapă, sau când se observă 
o schimbare (din punct de vedere acustic) în amplitudinea sau forma de 
undă a sunetului. De aceea, observaţiile acustice cer întotdeauna validare 
prin observaţii auditive: atacurile perceptive a două sunete izocrone fizic 
dar cu timpi de atac diferiţi, pot să nu fie izocrone! În acest sens, este 
interesat de reamintit faptul că tocmai curba de atac scurtă, abruptă, a 
clavecinului, in care atacul fizic coincide practic cu cel perceptiv, l-a făcut 
instrumentul ideal la indicarea pulsatiilor ritmice celorlalți membri ai 
ce mu Cit a în sani 
, poate spune despre instrumentele cu 


E ee sate a 
7 Rasch: op, cit. n, 168, 

1" Rasch: op. cit. n. 173, 

* Rasch: op, cit. n, 168, Hirsh: op, cit, n, 174, 
'” Bengtsson & Gabrielsson; op, cit. n. 139. 
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coarde și arcuș, unde atacul perceptiv se produce la niy opole 
sensibil mai mari față de momentul atacului fizic (propriu-zis). 


aaa a a E E i A 
' Rasch: op, cit, n. 168, 


Cap. IV.7.: Parametrul temporal și percepția 
consonantei/disonantei 


Conexiunea cea mai interesantă și mai surprinzătoare care se 
poate stabili între parametrul temporal al interpretării și celelalte atribute 
ale sunetelor este probabil cea care ia în calcul timbrul acestora. Într- 
adevăr, dacă se ia în consierare modul de apariţie a armonicelor unui 
sunet, se poate constata că forma spectrală a respectivului sunet depinde 
de succesiunea și variaţia în timp a armonicelor. Acest tip de relație nu a 
fost multă vreme sesizat: în majoritatea culturilor, studiul relațiilor dintre 
sunete(le muzicale) a pornit de la observarea comportamentului corzilor 
de tensiune constantă si lungimi variabile puse în vibraţie prin ciupire’*’. 
În lumea europeană ele au fost cunoscute prin intermediul grecilor, 
atribuindu-se lui Pitagora descoperirea relațiilor numerice care au 
demonstrat legătura dintre intervalele muzicale şi rapoartele de numere 
întregi, precum şi stabilirea gradului de consonanta a unui interval prin 
condiția ca acesta să fie exprimat printr-un raport de numere mici 
întregi!*?. Ulterior (primele încercări fiind atribuite de greci tot lui 
Pitagora), pe baza acestor descoperiri, s-a încercat o serie întreagă de 
ordonări ale sunetelor în funcție de înălțime, care au avut drept rezultat 
final crearea sistemului tonal temperat (şi acesta, în zilele noastre, 
abandonat sau măcar modificat). 


Timp de secole, descrierea relaţiilor intervalice în funcție de 
raporturile de întregi care se stabilesc între elementele acestora 
(inclusiv problema spinoasă a consonantei sau disonantei intervalice) a 
fost considerată a avea suficientă putere explicativă (valabilă, de altfel, si 
astăzi). Faptul a descurajat alte cercetări, dincolo de această explicaţie — 
inclusiv a modului in care consonanta se produce efectiv, în momentul 
auditiei (explicaţiile anterioare descriau comportamentul unor coarde sub 
tensiune, și nu mecanismul percepției propriu-zise a sunetelor). Abia în 
secolul al XVII-lea a apărut un nou punct de vedere, atunci când, aparent 
independent, doi savanţi ai epocii (Marin Mersenne şi Galileo Galilei) au 


® John R, Pierce: (1999) The 
New York: Academic Press, 
'* cu cât raportul era constituit din întregi mai mici, 
cra definită de corzi între ale câror lungimi se stabi 
raport de 2:3, cvarta — 3:4 etc. 


Nature of Musical Sound, In D, Deutsch (Ed.): The Psychology of Music. 


cu atât intervalul era mai consonant: astfel, octava 
lea un raport de 1 la 2, evinta — de corzi aflate în 
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descoperit relaţia care apare între înălțimea sunetelor muzicale și rata 
vibratiilor acestora!*’, Mai mult, Galileo Galilei este cel care propune 
primul o teorie de esenţă ritmică asupra consonantei: dat fiind că 
senzația de sunet apare atunci când variațiile periodice de presiune ale 
aerului (care constituie sunetul muzical) lovesc timpanul (fiind ulterior 
prelucrate în urechea internă și, mai departe, în creier), el susține că 
fenomenul consonantei se produce în momentul în care între un șir de 
pulsuri (corespunzător unui sunet) și celălalt sir de pulsuri (corespunzător 
celui de-al doilea sunet) apar anumite rapoarte temporale (rapoarte de 
altfel deduse deja, din studiul lungimilor de coardă care dau acele sunete). 
În acest fel, el operează o „traduce” a rapoartelor de lungime găsite 
între corzile ce dau sunete consonante în rapoarte temporale ale 
vibratiilor respectivelor sunete, susținând că tocmai aceste rapoarte 
temporale sunt percepute si evaluate de ureche. Astfel, evaluarea unor 
(perechi de) sunete ca fiind disonante sau consonante s-ar realiza pe baza 
rezoluţiei temporale a urechii. 
Testarea valabilitatii ipotezei conform căreia urechea ar poseda 
o rezoluție temporală a cărei finețe să fie compatibilă cu o explicaţie de 
natură ritmică a fenomenului consonantei/disonantei nu a putut fi făcută 
fără mijloacele tehnologice disponibile abia după cea de-a doua jumătate 
a secolului XX. Astfel, Hirsh!5 a arătat că, în condiţii de laborator, 
urechea umană distinge ordinea apariției a două sunete având durata de 
0,5 s (durată uzuală în interpretările instrumentale) atunci când acestea 
sunt spatiate cu minim 20 ms. Dar sensibilitatea temporală a urechii poate 
atinge o valoare de 10 ori mai mare (cca 2 ms) atunci când subiecţilor le 
sunt prezentate perechi de stimuli succesivi (altfel identici), în ordinea 
tare — slab si, respectiv, slab — tare, cerându-li-se să distingă momentul 
în care perechile încep să „sune diferit”. Pe de altă parte, percepția 
consonantei se produce pe întregul ambitus al claviaturii (La ubeontaoctava: 
27,5 Hz — DO etava a va: 4186 Hz), iar valoarea-prag de 20 ms? între două 
„creste” sau „văi” succesive ale stimului este atinsă în jurul valorii de cca 
50 Hz'*’, Peste această valoare, posibilitățile de comparație temporală ale 
urechii sunt depășite, rămânând operante numai evaluarea 


'® rata vibrațiilor desemnează raportul dintre numârul de vibrații şi unitatea de timp. A se vedea 
Pierce; op, cit, n. 181, 


' Hirsh; op, cit. n, 174, 

™ S, B, Resnick & L, L, Feth; (1975) Diseriminability of time-reversed click pairs. Journal of the 
Acoustical Society of America, 57, 1493-1499, 

™ valoare considerată a fi mai apropiată de circumstanțele care apar în muzică în mod uzual. 

' spre comparaţie, nota Do din octava mare are valoarea de 64 Hz; în octava imediat superioară — o 
valoare de două ori mai mare (128 Hz) eto, 
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consonantei/disonantei în funcţie de numărul de armonice grave 
comune celor două sunete ale unui interval, precum si în funcție de 
absența partialelor înalte succesive puternice — criteriile acustice care 


sunt astăzi reținute ca factori de diferenţiere ai sunetelor muzicale 


„ consonante” şi ,,disonante”!**. 


Prin urmare, rezoluția temporală a urechii nu poate opera ca un 
analizator valid al consonantei/disonantei unei perechi de sunete muzicale 
decât, cel mult, în registrul foarte grav al pianului. Rezoluţia temporală a 
urechii are însă importanța ei în perceperea reverberatiei: dacă, in 
timpul interpretării, apare o reflexie puternică, distanțată până la 60-70 
ms după sunetul direct (dar nu mai mult’), ea nu este percepută ca un 
sunet distinct, ci drept reverberatie — calitate căutată a sunetului muzical, 
mai ales în cazul sălilor mari, al sunetului orchestral sau al celui de orgă. 


1 Pierce: op. cit. n. 181; pe de altă parte, este de remarcat şi condiții i 
consonanței/disonanţei, proces în virtutea căruia, treptat, gamle ap Jase lee aaa a 
devenit, odată cu constientizarea limbajului tonal, consonante, Pentru echivalentele care ae x “if 
între rezonanța naturală și dezvoltarea limbajului muzical, a se vedea Alexandru P: a RX i co 
Armonia, p. 13. Bucuresti: Editura didactică și pedagogică: se demonstrează cum SA n ) 
muzicii, de la începuturi și până în zilele noastre, pare a fi o descoperire —si o trad apa storie a 
constitutive ale idiomurilor muzicale (stilurile muzicale recunoscute istori ucere în principii 
compun rezonanța naturală, istoric)- a elementelor ce 
18 peste valoarea de mai sus începe să se pere să n 3 

E Peer alasies tonale do traditio pt asez, eapă ecoul — „dușmanul natural” al oricărei interpretări a 
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IV.8. Concluzie 


Analiza parametrului temporal în relațiile sale cu muzica 

înseamnă, practic, analiza întregului fenomen muzical, deoarece 
dimensiunea fundamentală a muzicii este desfăşurarea sa temporală. 
Pornind de la detalierea din perspectivă psihologic-muzicala a 
parametrului ritmic şi a celui accentual ale interpretării (care, în muzica 
clasică tonală de tradiție europeană, interacționează cu cadrul metric al 
compozițiilor), secțiunea de fata a prezentat încercările de teoretizare a 
mișcării în muzică. În pofida unor observaţii si intuitii valoroase (a căror 
credibilitate a crescut, odată cu publicarea rezultatelor unor experimente 
recente, care stabilesc fără dubiu un model spatio-temporal al mișcărilor 
umane), observaţia conform căreia sursa mișcării în muzică este 
interpretul (adică mișcarea umană) a fost ocultată de accentul pus pe 
descrierile structurale ale muzicii. Urmare atât a extremei complexitati 
structurale a muzicii clasice tonale de tradiție europeană, cât şi urmare a 
practicilor sociale asociate cu interpretarea acestui tip de muzică (tip ce 
nu încurajează trăirea, experimentarea mișcării, aşa cum o fac practicile 
muzicale ale altor culturi —tradiţionale sau nu-, sau muzica de mare 
popularitate), descrierile structurale ale muzicii au prevalat până acum 
asupra celor care pornesc de la descrierea mișcării în muzică. Însă 
cercetările moderne asupra mișcării în muzică, deși la început, sugerează, 
pe de o parte, potenţialul muzicii interpretate de a reprezenta mișcarea 
naturală —fapt reflectat de percepțiile si reprezentările pe care si le crează 
atât interpreţii cât şi ascultătorii, în momentul auditiei muzicii—, pe de altă 
parte, că, spre deosebire de constrângerile de natură structurală, abstractă 
(susceptibile de schimbări și explorări continui), constrângerile (sau 
„legile”) mișcării biologice pot fi fie acceptate, fie negate, neglijate. 
Această din urmă posibilitate este susceptibilă a limita impactul pe care 
respectiva muzică îl poate avea asupra audienței. Prin urmare, 
interpretarea satisfăcătoare estetic ar trebui să fie cea a cărei 
microstructură expresivă răspunde atât constrângerilor fundamentale ale 
mișcării biologice, cât și celor structurale și stilistice ale lucrării'%. 


Următorul plan al interacțiunii parametrului temporal cu 
fenomenul muzical s-a concentrat asupra aspectelor emoționale 


'% Shove & Repp: op. cit. n, 45. 


(expresive) transmise de experiența muzicală. Deşi psihologic legătura 
emotie-miscare este stabilită indubitabil, particularizarea ei la muzică nu 
se face atât de lesne. Distincția hotărâtoare pare a proveni din percepția 
categorială, care fragmentează stimulii continui în „trepte” delimitabile. 
Această distincție este de ajutor în precizarea proprietăţilor structurale şi a 
celor expresive ale parametrului temporal, iar restul secțiunii s-a 
concentrat asupra unor experimente variate explorând acest tip de 
delimitare. Remarcabilă aici a fost descoperirea conform căreia acuratețea 
atât a emisiei cât și cea a percepţiei agogicii expresive este puternic 
determinată de constrângerile structurale ale lucrărilor: acuratețea 
detectării variațiilor expresive scade la granițele frazelor și este 
maximală în porțiunile mediane, în urma unor procese psihologice 
complexe, a căror cunoaștere este vitală interpretului pianist (demers 
care vine în sensul scopului principal al cercetării de fata). 


Interacțiunile parametrului temporal cu segmentele de scară 
largă ale lucrării (inclusiv cu forma acesteia) au pornit de la distinctiile 
realizate în premieră de Paul Fraisse, privind percepţia și estimarea 
duratei, dovezi incitante ne sugerează și o posibilă determinare de 
ordin psihologic a succesiunii repede — rar — repede, care predomină în 
creația genurilor muzicii tonale clasice de tradiție europeană (in 
comparație cu schemele rar — repede — rar). 


Nivelul microstructurilor temporale este relevant şi în studiul 
fenomenului asincroniilor, pe care interpreţii le folosesc (de regulă în 
mod inconştient) fie pentru marcări structurale, fie pentru sublinieri 
expresive diverse. Relaţiile de ordin temporal care se stabilesc în cazul 
ansamblurilor de instrumente sunt tratate în liniile lor principale. 


In final, a fost adusă în discuţie o foarte interesantă 
cărei autori au fost, în sec. al XVIl-lea, Galileo Galilei şi Marin 
Mersenne) privind fundamentul de natură ritmică al consonantei. Desi 
experimente recente au constatat aplicabilitatea relativ secundară a ac 
teorii la realitatea muzicală (şi anume, doar în registrul foarte grav al 
pianului), consecințele pe care le-a pus în lumină privind saan 
temporala a urechii umane sunt importante mai ales î lati 
fenomenele de reverberatie a sunetului. coca 


ipoteza (ai 


estei 
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Sectiunea a cincea: Citirea la prima vedere a 
muzicii pentru pian 


Cap. V.1.: Introducere 


Deşi domeniul citirii la prima vedere nu este unul foarte bogat 
în experimente psihologice muzicale, în anii din urmă particularitatile 
acestuia l-au făcut pretabil unei varietăți de manipulări experimentale ce 
au lărgit şi rafinat cunoştinţele cu privire la modul în care se desfășoară 
multe din procesele cognitive aflate la baza citirii şi care trec de regulă 
neobservate chiar și pentru subiectul care citeşte. 


Cercetărilor timpurii asupra citirii la prima vedere a muzicii — 
care datează din perioada interbelică, si care şi-au păstrat în bună parte 
valabilitatea— li s-au adăugat altele, recente, cu protocoale experimentale 
ce au permis studierea comportamentelor citirii într-un mod mai aproape 
de condiţiile naturale, fără constrângerile impuse de studiul în laborator, 
care deseori schematiza excesiv complexitatea situațiilor reale sau 
impunea condiții de desfăşurare stânjenitoare celor cărora li se măsura 
abilitatea citirii (imobilizarea capului pe un stativ etc.). Nu în ultimul 
rând, o serie de rezultate ale psihologiei provenind din domenii 
relationate (cercetarea achiziţiei abilității in general, cercetările si 
experimentele efectuate asupra citirii limbajului, teoriile privind 
coordonarea musculară) au fost confirmate și completate şi de cele 
descoperite în domeniul citirii muzicii. 


Detalierea subiectului citirii la prima vedere a muzicii se va 
face mai jos după următorul plan: 
Cap. V.2.: Consideraţii generale 
Cap. V.3.: Compararea citirii la prima vedere a muzicii 
pentru pian cu citirea lingvistică 


V.3.A. Mişcările oculare în cazul citirii la prima 
vedere a muzicii pentru pian si cel al citirii lingvistice 
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V.3.B.  Măsurători cantitative ale materialului 
perceput, în cazul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian și în cel al 
citirii lingvistice 

V.3.C. Achiziţia în timp a stimulului, în cazul citirii la 
prima vedere a muzicii pentru pian și în cel al citirii lingvistice 

Cap. V.4.: Detalierea mecanismelor cognitive care stau în 
spatele „erorii corectorului de şpalt” si a corespondentei sale pianistice 

Cap. V.5.: Comentarea unor aspecte ale citirii pianistice la 
prima vedere relationate cu expresivitatea muzicală 

Cap. V.6.: Relaţia dintre abilitățile citirii la prima vedere a 
muzicii pentru pian si, respectiv, cele ale memorării 

V.7. Concluzie ii 
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Cap. V.2.: Consideraţii generale 


Spre deosebire de corespondentul său lingvistic, citirea la prima 
vedere a muzicii reprezintă unul dintre exemplele de abilitate ce rezultă 
dintr-o combinaţie de comportamente: de citire propriu-zise ŞI, 
respectiv, motorii (efectuarea acțiunilor corespunzătoare a ceea ce tocmai 
s-a citit în timp ce se citeşte altceva, înainte). Asemeni oricărei situații 
care presupune achiziţia unei abilități (incluzând aici și excelența 
interpretativă — interpretarea din memorie a unei muzici notate'), şi 
căpătarea deprinderilor de citire la prima vedere a muzicii presupune 
formarea capacităţii de a prelucra unități de informație: a) din ce în 
ce mai complexe, b) având sens și c) relationate acelei abilități”. Cum 
una din calităţile cele mai răspândite ale muzicii tonale clasice de tradiție 
europeană este tocmai structurarea sa ierarhică”, abilitatea citirii la 
prima vedere va trebui să reflecte acest tip de organizare. Spre deosebire 

însă de cazul excelentei interpretative, în citirea la prima vedere a muzicii 
nivelul de implicare în interpretare al executantului (sau gradul de 
cunoaştere a trăsăturilor structurale ale textului, măsura până la care 
este percepută și pusă în valoare ierarhia elementelor muzicale notate în 
partitură) este în mod necesar mai scăzut, urmare a faptului că acesta 
este incomplet, limitat în adâncimea logică“ la care se extinde si în 


! discutată în secțiunea întâi a prezentei lucrări. 

? Linda M. Gruson: (1988) Rehearsal skill and musical competence: does practice make perfect? In J. 
A. Sloboda (Ed.): Generative processes in music: The psychology of performance, improvisation, and 
composition, 91-112. Oxford: Clarendon Press. 

3 cf. lui Eric F. Clarke (in (1988) Generative principles in music performance. In J. A. Sloboda (Ed.): 
Generative processes in music: the psychology of performance, improvisation and composition. 
Oxford: Clarendon Press), faptul de a fi structurat ierarhic reprezintă caracteristica cea mai des întâlnită 
a discursului muzical — lucru evident atunci când se analizează parametrii înălțime (ierarhia impusă de 
tonalitate) şi ritm (cu sistemul proporțional al duratelor) unde întâlnim organizări supraordonate, 
între care operează relaţii de simplificare sau detaliere; pentru puncte de vedere similare, a se vedea 
Ștefan Niculescu: (1986) Un nou „spirit al timpului” in muzică. In rev. Muzica, nr. 9 (septembrie). 

* adâncimea logică a unei interpretări poate fi descrisă drept gradul de fidelitate al acesteia în raport cu 
datele structurale ale textului: măsura în care, de exemplu, interpretul detaliază indicaţiile expresive, 
sau gradul în care, în interpretare, realizează cerințe structurale de amplitudine mai mare. În mod uzual, 
citirea la prima vedere ține cont doar de indicaţiile perceptiv-expresive cele mai proeminente ale 
partiturii (simplificând sau rezumând o bună parte din caracteristicile de fundal — acompaniamente, 
figuraţii ornamentale etc.), precum gi de cele de durată relativ mică (trăsăturile structurale de nivel 

mare —în general, caracteristicile macrostructurale ale formei, care depăşesc spaţiul câtorva măsuri— 
sunt mai susceptibile de a fi ignorate, urmare a unei „ferestre a prezentului” de dimensiuni reduse cu 

care operează cel care citeşte la prima vedere un text muzical). Astfel, doi par a fi factorii principali 

care condiţionează performanţele unei citiri la prima vedere: gradul de complexitate a sarcinii care 


poate fi realizată fluent și întinderea cuprinderii temporale în care elementele percepute pot fi 
prelucrate în interpretare, 
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dezacord probabil cu structura formală a muzicii. Incompletitudinea 
rezultă atât din construcţiile mentale efectuate de interpret pe măsura 
avansării citirii cât si din reevaluarile şi deducerile retrospective 
(supuse, la rândul lor, limitărilor memoriei). Atât construcțiile cât și 
reevaluările modelează în chiar momentul execuţiei imaginea artistică 
construită de interpret — situație departe de cea a interpretării din memorie 
a lucrării, in care informaţia conținută în partitură este disponibilă în 
întregime, de la început. Desigur, interpretul expert se slujește de o 
seamă de indicii stilistice (şi alte tipuri de ,,scurtaturi” de natură a-i ușura 
deductia sau execuția tehnică), dar sensul lor este deseori inselator 
(abaterea de la norma stilistică este regula creativității muzicale, nu 
excepţia; la rândul lor, interpreţii si ascultătorii pot lua în considerare mai 
multe tipuri de continuare a muzicii), după cum şi puterea lor de 
explicitare poate scădea mult, mai ales în cazul muzicii noi sau având 
texturi de o complexitate ce depășește puterea de sinteză momentană a 
cititorului. Constrângerile care tin de sfera comenzilor se reflectă şi se 
amplifică în momentul efectuării propriu-zise a activităţii, limitările 
aparatului tehnic al cititorului putând micșora deseori chiar intenții 
artistice lesne deductibile. În acest fel, arta cititorului la prima vedere 
reprezintă de cele mai multe ori un compromis între cerințele textului și 


La un prim nivel de generalitate, cum ar putea fi descrisă 
această capacitate crescândă de prelucrare a unor unităţi din ce în ce 
mai complexe de informaţie (capacitate în virtutea căreia anumiţi 
indivizi sunt considerați a fi „experți” într-un anumit domeniu al 
abilității)? In cercetări (devenite clasice) asupra strategiilor aplicate în 
jocul de şah, Chase & colab. au identificat anumite caracteristici cu 
răsunet inclusiv în privința modului în care se realizează achiziția 
abilității în studiul instrumental (cu accent pe citirea la prima vedere a 
textelor muzicale). Astfel, Chase & Simon, într-o comparație a 
abilităților avute de jucători de șah de diferite niveluri de a-şi reaminti 
poziţiile pieselor pe eşichier” au constatat (nesurprinzător) o performanţă 
a reamintirii proporțională cu gradul de măiestrie. Pe de altă parte, 


f Clarke: op, cit. n. 3. 
é W, G, Chase & H, A. Simon: (1973) The 5 

h mAs ; mind 5 ii 
Information Processing. New York; Academic Press. acei A SOA taie esa 
7 într-o sarcină de memorare care consta din examin: 
gah expuse tahistoscopic (în durate de cinci secunde 
memorie a poziției pieselor, 


area unor poziții 


cu sens ale pi 
alseare) innate Pieselor pe tabla de 


de o sarcină de reconstructie din 
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diferența de performanţă nu s-a mai păstrat și atunci când grupurilor de 
sahisti li s-a cerut să reconstruiască din memorie poziții aleatorii, 
imposibile în vreun joc rațional: ambele grupuri au avut aceleași 
preformante, foarte slabe. Concluzia studiului a fost că superioritatea 
maeștrilor nu se datorează vreunei memorii vizuale mai detaliate decât 
cea a novicilor (eventual condiționată înnăscut), ci urmare a abilității 
(câștigate cu experiența) de a grupa, în memoria pe termen scurt, 
informaţia relevantă în configurații cu sens din ce în ce mai complexe, 
susceptibile de a fi grupate la rândul lor în „blocuri” strategice. 
Confirmarea acestei descrieri vine din observarea modului în care 
maeștrii şahişti au tendința să isi reamintească elementele „blocurilor”: 
grupate, şi având pauze între blocurile diferite. Prin urmare, poziția 
pieselor pe esichier nu este pur $i simplu „fotografiată”; reprezentarea 
pieselor este o descriere abstractă a unor relații purtătoare de sens 
între grupurile de piese, realizată prin achiziția (urmare a experienţei) 
unor mecanisme perceptive sensibile la schemele prezentate frecvent (şi 
estimate a fi în număr de câteva mii). Urmare a practicii variate în 
domeniul de abilitate, în memoria pe termen lung s-ar constitui o așa- 
numită „bază de date” care ar conţine atât reprezentările interne ale 


acestor scheme familiare cât și informații cu privire la acţiunile asociate 
acestor reprezentări. 


Într-un experiment similar, efectuat în scopul detalierii tipului 
de experiență necesar exercitării abilității, Chif a comparat capacitatea 
de rememorare a unor poziții cu sens ale pieselor pe eşichier prezentate 
tahistoscopic’, măsurată pe două grupe de subiecți, alese in așa fel încât in 
care abilitatea să nu mai fie relationata direct proportional vârsta: o grupă 
a şahiştilor experimentați dar copii (cu o vârstă medie de 10,5 ani), 
respectiv o grupă a novicilor persoane adulte. În prealabil, pentru 
obținerea unei imagini a performanțelor memoriei subiecților testati în 


cazul unor sarcini generale, acestora li s-a măsurat şi capacitatea de 
reamintire a unor serii de cifre. 


Rezultatele au arătat că, deși în testul care măsura abilitățile 
generale ale memoriei adulții au avut scoruri superioare copiilor, aceştia 


din urmă au memorat cu mai mare acuratețe pozițiile pieselor pe 


* M. T. H. Chi: (1978) Knowledge structures and memory development. In R. Sieder (Ed.): Children’s 


thinking: what develops?, Thirteenth annual Camegie Symposium on cognition. Hillsdale, NJ: 
Lawrence Erlbaum Associates. 


” tahistoscop: aparat utilizat pentru expunerea unor stimuli vizuali foarte rapizi, întrebuințat în studiul 
mecanismelor percepției vizuale; din gr. takhystos: „foarte repede” + -scop. 
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eşichier. Concluzia autorului a fost că factorul determinant în apariția şi 
dezvoltarea abilității este practica specifică, relaționată abilității 
respective (sau experiența particulară în domeniu), și într-o mai mică 
măsură factorii bazati pe experiența generală, căpătată de regulă prin 
înaintarea în vârstă. Prin urmare, ,,experienta” într-un domeniu al 
abilității ar insemna'®, pe de o parte, achiziţionarea unui număr mare 
de informaţii cu privire la acel domeniu, pe de altă parte, organizarea 
acelor informaţii într-un mod ierarhic, în memoria pe termen lung, 
astfel încât mai multe scheme să poată fi reprezentate printr-o singură 
configurație familiară, experiența devenind astfel procesul prin care se 
dezvoltă baza de cunoştinţe și structura cognitivă a unui individ. 


Concluzia de cea mai mare generalitate care se poate trage în 
urma experimentelor descrise mai sus indică prezența unor răspunsuri 
majoritar şi fundamental învățate (si nu înnăscute) la stimulii de un 
anumit tip!!. În timp, totalitatea acestor răspunsuri se organizează în 
abilități (comportamentale), cu ajutorul cărora informația relevantă 
pentru reuşita activităţii respective este mai eficient selectată din stimul şi 
utilizată. Această eficiență nu provine, în cazul experților, dintr-o 
caracteristică/capacitate fundamental diferită (prin a cărei existență să se 
justifice performanţele ridicate ale acestora), ci din complexitatea şi 
magnitudinea reprezentărilor si priceperilor a căror nucleu se întâlneşte 
si în cazul începătorilor. Astfel, reprezentările si priceperile expertului 


1 cf. W. G. Chase & M. T. H. Chi: (1980) Cognitive skill: implications Jor spatial skill in large scale 
environments. In T. Harvey (Ed.): Cognition, social behaviour and the environment. Pontiac, MD: 
Lawrence Erlbaum Associates, citați în Linda M. Gruson: (1988) Rehearsal skill and musical 


psychology of performance, improvisation, and composition, 91-112. Oxford: Clarendon Press. 
caracterul înnăscut al unor reacții la stimulii muzicali nu poate explica, sinaur, varietatea reacțiilor 


cadrul aceleiaşi culturi cât şi în cazul 


i i fusi » P. 2. Oxford: Clarendon Press), care 
aminteşte surpriza trăită la capătul audierii unei melodii folclorice greceşti („care suna mai degrabă 


jovial’), atunci când i s-a indicat că de fapt era vorba despre o lucrare disperată şi deprimantă. Evident, 
versurile (necunoscute autorului) erau responsabile într-o anumită măsură de transmiterea înțelesului; 
cu toate acestea, o bună parte din concluziile autorului au fost trase pe baza tonalitatii majore, a 
armoniilor simple și a schemei ritmice »ugoare” — caracteristici proprii muzicii folclorice greceşti ta 
interiorul cărora urechea neantrenată a unui străin nu avea Cum să detecteze indicii de mai ra 
subtilitate, Însă faptul subliniază o dată în plus caracterul dobândit, achiziționat al reacțiilor 


(răspunsurilor) noastre date muzicii — motiv responsabil de variația culturală întâlnită în fața unor 
stimuli muzicali cu grad mare de similitudine (în cazul de 


; mai sus — de modul major si iile 
simple), yor si armonii 


Varianţa culturală este și mai accentuat pusă în evidență în cazul abilit 
tii și aţilo i 
legătură cu compoziţia gi interpretarea muzicii), ilor productive muzicale a 


Care sunt transmise tot prin înv ( ândi 
nu înnăscute), p ‘fare (sunt dobândite, 
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par a fi mai numeroase, mai complexe, de mai mare profunzime, de 
regulă ierarhic structurate şi extinzându-se pe scară mare (în așa fel 
încât desfășurarea abilității este unitară), în vreme ce descrierea 
cunoaşterii avută de novice pare a fi caracterizată de reprezentări Şi 
deprinderi limitate şi superficiale (de „prim-plan”) cu privire la domeniul 
de activitate; de asemeni, întinderea abilității este restrânsă. În al doilea 
rând, expertul își poate constientiza (verbaliza) reprezentarile şi 
priceperile — lucru ce conduce la amplificarea abilităţilor sale (prin 
folosirea noțiunilor in chip de indicii mmemotehnice sau prin 
identificarea, cu ajutorul conceptualizării, a posibilelor cai de 
îmbunătățire a abilității), în vreme ce începătorul posedă aceste cunoştinţe 
la un nivel mai degrabă implicit, operational, indistinct. In sfârşit, o 
trăsătură proprie (şi mai degrabă cantitativă) a abilității experte este 
viteza: în virtutea experienței pe care o are în domeniul său de excelență 
(manifestată în gradul de ierarhizare a reprezentărilor sale mentale si a 
priceperilor sale executorii), expertul poate lăsa elementele de rang scăzut 
ale percepției si prelucrării stimulilor, precum şi mult din execuția 
abilității, în seama unui întreg arsenal de proceduri având grade variate 
de automatizare, lăsându-și astfel loc pentru conducerea conștientă a 
parametrilor cu adevărat relevanti abilității, care sunt de ordin mai înalt. 
În acest fel, el execută sarcina din domeniul său de abilitate cu maxim 
randament. În cazul începătorului, tot acest timp este ocupat cu rezolvarea 
elementelor de rang scăzut ale abilității — fapt ce se reflectă în 
performanţa generală a acestuia, mai slabă'?. 


12 discutarea acestor asertiuni este făcută într-o varietate de studii, între care amintim: 


a. L. Henry Shaffer: (1980) Analysing piano performance: A study of concert pianists. In G. E. 
Stelmach & J, Requin (Eds.): Tutorials in Motor Behaviour (pp. 443-455). New York & Amsterdam: 
North-Holland Publishing; 


b. L. Henry Shaffer: (1981) Performances of Chopin, Bach and Bartok: Studies in motor 
programming. Cognitive Psychology, 13, 326-376; 


c. John A. Sloboda: (1982) Music Performance. In D. Deutsch (Ed.): The Psych p i 
New York: Academic Press; A eR eid 


d. John A. Sloboda; (1985) The Musical Mind — The cognitive psychology i i 
cognitive skill. Oxford: Clarendon Press; s (Se Re See 


e. Ralf Th, Krampe & K. Anders Ericsson: (1995) Deliberate practice and elite musical 


performance. In J, Rink (Ed.); The Practice of Performance - Studies in Musical | i 
t i 
Cambridge: Cambridge University Press; A ta 


f. Alf Gabrielsson: (1999) The Performance of Music. In D, Deutsch (Ed.): 
Music. New York; Academic Press, Komi tig Son 


- © abordare experimentală (in cazul strategiilor la studiu utilizate de pianisti iveluri diferite): 
Ca ee e pianişti de niveluri diferite): 
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Aceste caracteristici sunt proprii şi abilității citirii la prima 
vedere a muzicii pentru pian. Particularitatile acestei abilități (descrise de- 
sine-stătător sau prin comparație cu alte abilități asemănătoare, din 
domenii relationate ale activităților umane) sunt tratate in restul 
capitolelor secțiunii de fata. 
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Cap. V.3.: Compararea citirii la prima vedere a 
muzicii pentru pian cu citirea lingvistică 


Citirea lingvistică şi cea muzicală au evidente puncte comune, 
atât în similitudinea mijloacelor cu care operează cât şi ca scop. De aceea, 
nu puțini au fost tentaţi să pună un semn de egalitate între procesele de 
captare şi evaluare a informaţiei scrise, în cele două tipuri de activități. 
De exemplu, recomandarea conform căreia „ochii nu trebuie să se 
oprească” pe parcursul citirii partiturii'’ pare a proveni mai degrabă din 
impresia pe care o are de regulă cititorul, în sensul că parcurgerea 
textului s-ar produce continuu, la viteză constantă, și, respectiv, 
încercarea de a „transla” această percepție în citirea muzicii. Realitatea 
comportamentală este că în nici o circumstanta percepția textelor 
(lingvistice sau muzicale) nu este efectuată continuu, la viteză 
constantă (de regulă, de la stânga către dreapta). Desigur, impresia 
subiectivă este de continuitate, dar realitatea psiho-fiziologică arată că 
privirea se deplasează pe text în succesiuni de fixatii si sacdde’*. 
Deplasarea sacadată a globilor oculari este regula si în celelalte 
circumstanțe preceptive; numai când sunt „ancoraţi” de un obiect in 
mișcare continuă, ochii „copiază” mişcarea respectivă. În cazul citirii, 
relevanță perceptivă au doar fixatiile — momente relativ lungi de 
„pauză” ale mișcărilor oculare, în care ochii se opresc pe text (în 
citirea fluentă aceste pauze durează circa un sfert de secundă). Numai în 
aceste momente este înregistrat materialul vizual. Sacddele —miscari 
care, odată inițiate, sunt extrem de scurte (circa 50 ms — de circa cinci ori 
mai scurte decât fixatiile)- urmează si sunt determinate de fixatiile 
precedente, in sensul ca distanta saltului pe text depinde de parametrii 
înregistraţi in cursul fixatiilor anterioare: lizibilitatea textului, 
inteligibilitatea lui, gradul de probabilitate ca următoarea fixatie să se 
afle pe zona relevantă intelesului căutat etc. În acest sens, studii asupra 
citirii limbajului" au arătat că la baza mărimii salturilor sacadice stau 
cerințele cognitive imediate ale unui cititor: cuvinte comune (de 
exemplu, articolul hotărât ,,the”) „selectează” sacâde mai ample, chiar 


” în Theodor Balan (1966): Principii de pianistica, pp. 144-145, Bucureşti: Editura muzicală a Uniunii 
compozitorilor din R. S. R. 

* loan Neacșu: (1990) Metode și tehnici de învățare eficienta. Bucuresti: Editura militară. 

!5 de exemplu, K, O'Regan: (1979) Moment to moment control of eve saccades as a function of textual 
parameters in reading. In P. A. Kolers, M. E. Wrolstad, & H, Bouma (Eds.): Processing of Visible 
Language, vol |, New York: Plenum Press. 
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dacă aceste cuvinte nu au fost fixate direct. Explicaţia cea mai plauzibilă 
este că abilităţile lingvistice ale cititorilor comandă mişcările oculare, 
optimizând informaţiile percepute și sărind peste cuvintele redundante, ce 
pot fi deduse cu uşurinţă din context. În acest fel, „desenul reprezentat 
de mişcările oculare pe text nu are nici forma unei baleieri la viteza 
constantă, de la stânga spre dreapta (aşa cum arată impresia subiectivă a 
celui care citeşte) si nici forma unor succesiuni de fixatii urmate de 
sacâde care apar la distanțe constante la dreapta fixatiei precedente 
(evident, într-o prezentare simplistă); „desenul” mișcărilor oculare este de 
fapt o succesiune de fixatii de durate variabile alternând cu sacâde de 
întindere neregulată și având loc în direcții diverse: deplasări orizontale 
şi/sau verticale, repetări ale materialului parcurs, precum și salturi care 
omit zone variate ca întindere. 


Care este dimensiunea salturilor sacadice si care sunt parametrii 
care influențează citirea lingvistică fluentă? Unul dintre cei mai 
importanți parametri pare a fi inspecția preliminară a textului’®. Prin 
intermediul acesteia, cititorul „își face o idee” cu privire la cerințele 
textului și la mijloacele (inclusiv motorii) necesare pentru a obține o 
lectură fluentă. O serie de studii! au măsurat caracteristicile acestor 
inspecții preliminare în cazul unor subiecți dactilografi profesioniști 
cărora li s-a cerut să copieze texte afişate pe un monitor, în următoarele 
condiții: la fiecare bătaie a unui caracter, toate celelalte erau mutate cu un 
spațiu mai la stânga, litera din extrema stângă dispărea de pe ecran, iar în 
extrema dreaptă a monitorului apărea un caracter nou. În experimente s-a 
variat numărul de caractere afișate la un moment dat precum și numărul 
de caractere încă nedactilografiate aflate pe ecran, constatându-se că 
performanța dactilografului rămânea la valoarea maximă (circa 10 
caractere/s) pana in momentul in care acesta a putut inspecta preliminar 
minimum opt caractere (adică circa un cuvânt). Pe măsură ce 
previzualizarea a continuat să descrească (prin manipulări experimentale), 
performanța dactilografului s-a diminuat la rândul ei, devenind 
neregulată. Viteza minimă a dactilografierii (de circa două caractere pe 
secundă) a fost atinsă în condiţii de previzualizare a unei singure litere. 
Rezultatul este similar cu cel obținut în condiții de previzualizare 


1 cerinţă identificată ca atare și în lucrări timpurii tratând despre interpretarea pianistică (a se vedea 
Balan; op. cit, n. 13; reia pe Erwin Johannes Bach: (1960) Die vollendete Klaviertechnik (Tehni 
desăvârşită a pianului), p, 271, Leipzig: Breitkopf & Hiirtel), = 
nan ie ans aire aes and Performance, Psychological Review, 83/5, 375 
, TES ain L. Henry Shaffer; (1981) Perform : lies in 
aor e ranni cae eta AR DA MAN da A paza of Chopin, Bach and Bartok: Studies in 
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normală, dar cu schimbarea ordinii literelor din cuvânt. În schimb, 
modificarea ordinii cuvintelor a avut ca rezultat viteze de dactilografiere 
similare situației normale. Concluzia experimentelor a fost că fluenţa $i 
coordonarea mişcărilor in dactilografie cer o previzualizare de circa un 
cuvânt!*. În plus, dat fiind că, în funcție de viteză, gradul de suprapunere 
al mişcărilor este variabil (o serie de acțiuni care au loc în mod separat, 
distinct, la viteză mică, au tendința de a se uni într-o singură mișcare sau 
chiar de a se suprapune la viteză mare), l-a condus pe Shaffer la concluzia 
conform căreia comportamentul motor fluent rezultă nu prin ducerea la 
îndeplinire (cu viteze diferite) a unor mişcări specifice, ci prin pepe 
unor scopuri specifice — ce pot fi realizate si prin mișcări diferite ~. 


Faţă de citirea lingvistică, citirea la prima vedere a muzicii 
apare ca fiind incomparabil mai dificilă. Cf. Sloboda”, două categorii de 
motive stau la baza acestei dificultăți: în primul rând, dat fiind că în 
cultura muzicală europeană calea principală de achiziție a abilității o 
reprezintă studiul la instrument (activitate care nu cere în mod necesar 
fluenta în citirea muzicii), citirea la prima vedere nu este cu adevărat 
necesară unei vieţi profesionale complete a interpretului; din acest 
motiv, spre deosebire de citirea lingvistică, cea muzicală: a) nu începe de 
la vârste atât de timpurii, b) nu este predată atât de riguros, c) nu se 
adresează unor utilizatori deja familiarizați cu domeniul muzical — în 
proporția în care: aceiaşi indivizi sunt deja familiarizați cu limbajul 
vorbit. Acesta din urmă este utilizat de copiii mici cu mult înainte de a 
şti să citească, iar instructia institutionalizata crează condiţiile unui efort 
educaţional extrem de divers şi de intens, care se întinde pe ani de 
zile. Dimpotrivă, cel ce deprinde citirea muzicală se confruntă simultan 
cu cerința învățării unui instrument — sarcină deseori mult prea 
complexă, pe care multi o rezolvă prin memorarea cât mai rapidă a 


* familiarizarea cu cerințele sarcinii de efectuat 
ierarhice abstracte ale acesteia) este o re 
informaţii prealabile, 


(cu scopul constituirii unor reprezentări structurale 
gulă indiferent de complexitatea abilității motorii necesare: fără 
f i] mutarea unui stilet deasupra unui număr de ținte conduce la execuții încete, 
ezitante Și inexacte în comparaţie cu condiţia unei inspecții prealabile; similar, citirea fluentă şi rapidă 
cere © inspecție preliminară a unităţilor structurale dintr-un text; cum în privința controlului motor 
dactilografia este asemânătoare cu vorbirea sau interpretarea muzicală la un instrument cu claviatură. 
view. r cal, oe nu pot apârea în lipsa unei reprezentări abstracte a evenimentelor de 


” concluzia este de foarte mare im 


portanță în studiul la instrument, dând credit suplimeni 
: . . L ` INY y 3 mai 
tcoretizarilor care valorizează rolul „auzului” (imaginaţiei auditive a interpretului) în antl 
parametrilor interpretării. A se vedea gi secțiunea a doua a prezentei lucrări, cap. 11.2.0 
programului motor”, Pes 6 
» op. cit, n, 12d. 


» Teoria 


lucrărilor noi, cu scopul dispensării de abilităţile citirii (am observat 
aceasta personal deseori, la clasă). De altfel, unele tehnici educaţionale 
moderne (de exemplu, metoda Suzuki de predare a viorii), încearcă să 
ocolească” acest tip de dificultate, având tendința de a organiza 
materialul de predat în aşa fel încât anumite abilități interpretative sunt 
expuse înaintea introducerii notatiei muzicale. Este posibil ca acesta (si 
mai putin demersul pedagogic de ignoare a sferei vizuale, in profitul celei 
auditive) sa fi fost unul din scopurile pentru care Friederick Wieck 
recomanda?! ca elevii să nu cunoască notele cel puţin un an de la 
începerea lecţiilor de pian”. Din același motiv, o serie de cursuri de 
învățare a limbilor străine recomandă ca element de noutate crucial 
educarea urechii cu sunetele noii limbi înainte de legarea sunetului de 
semnul grafic. În sfârșit, în aceeași primă categorie de motive care poate 
explica dificultatea mărită a citirii la prima vedere a muzicii comparativ 
cu citirea lingvistică stau și cele care arată că d) în afara acelor 
instrumentiști care au ca sarcină profesională tocmai citirea la prima 
vedere a muzicii, acest tip de activitate nu este practicat în mod regulat 
de toți instrumentistii (de exemplu, într-un grad similar în care aceştia 
practică citirea lingvistică). 


Cea de-a doua categorie de motive se ocupă de criteriile care 
stabilesc gradul de succes al citirii” — mult mai stricte în cazul muzicii 
decât în cazul limbajului vorbit. Dacă în cea de-a doua situaţie se cere de 
regulă doar determinarea sensului general al textului, sau (în cazul —rar— 
în care citirea se face cu voce tare) se implică doar abilitatea unei 
pronuntii corecte în ordinea în care cuvintele apar, ,,toleranta” criteriilor 
de succes ale citirii muzicale la prima vedere este cu mult mai mică în 
privinţa variaţiei parametrilor emisiei (înălțimile şi duratele notelor), în 
condiţiile în care cer elaborarea unui răspuns foarte complex. „Singura 
sarcină lingvistică ale cărei cerinţe în interpretare se apropie de sarcinile 
muzicale este recitarea, la prima vedere, a unei poezii sau literatură, 


încorporând toate nuanțele vocii, expresiei şi ritmului, pe care le-am 
aştepta de la un actor de primă clasă“. 


La cele două categorii deja anunţate, ne permitem a adăugă o a 
treia categorie de motive, care se referă mai întâi la parametrul 
motoric al citirii, modul în care reprezentările mentale ale structurilor 


2 în lucrarea Klavier und Gesang, apărută la Leipzig î 

> ig în 1853, 
2 y, Balan: op. cit. n. 13. r R 
2 Sloboda: op. cit. n. 12d. 
% Sloboda: op. cit. n. 12d, p. 68; subl. ns. I, D, 
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ierarhice din partitură sunt transpuse în acțiuni, în condiţiile în care se 
execută comenzi în timp ce privirea lecturează îndrumări pentru 
viitoarele comenzi. Astfel, spre deosebire de cazul interpretării din 
memorie a unei lucrări muzicale (excelența interpretativă), în citirea la 
prima vedere a muzicii comenzile motorii sunt dublu constrânse: pe de 
o parte, de scurtimea timpilor de reacţie la comenzi, pe de alta, de 
suprapunerea efectuării unei sarcini cu abilitatea de înregistrare a 
comenzii următoare. La rândul său, stimulul care se cere a fi surprins şi 
prelucrat în citirea la prima vedere a muzicii (şi anume, notele în sistemul 
de portative), depăşeşte în complexitate si variaţie parametrii textului 
tipărit. 
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V.3.A. Mişcările oculare în cazul citirii la prima 
vedere a muzicii pentru pian si in cel al citirii 
lingvistice 


Mişcările oculare” reprezintă comportamentul cel mai evident 
în orice situaţie care presupune citirea unui text?®, scopul lor în citirea 
muzicii fiind același cu cel găsit la citirea lingvistică: identificarea 
unităților structurale semnificative sau, în cazul în care acestea sunt 
obscure (texte scrise într-un stil nefamiliar cititorului sau care sunt prea 
încărcate ori nu sunt imediat perceptibile din diferite motive) — 
organizarea configuratiilor nefamiliare în subunitati perceptive 
familiare, usor de executat. 


Studii timpurii asupra mișcărilor oculare în citirea la prima 
vedere a partiturilor de pian” au constatat că, spre deosebire de citirea 
lingvistică, muzica scrisă pe două portative nu poate fi cuprinsă într-o 
singură fixatie’*. De aceea, cititorii trebuie să fixeze mai întâi notele unui 
portativ, apoi configuratiile celuilalt. Descoperirile relevante studiilor au 
fost: a) fixatiile tind să se organizeze în funcție de natura muzicii; şi, 
respectiv, b) tendinţa cititorilor experți de a cuprinde unităţile muzicale 
ample în serii de fixatii, mai degrabă decât cea de fragmentare în unități 
simultane. Această tip de strategie a fost considerat optim, dată fiind 
importanța identificării cât mai rapide a următoarei unități structurale. În 
studiul lui Weaver”, 15 cititoare experte (cărora în prealabil li s-a 
imobilizat capul cu ajutorul unui stativ) au interpretat trei miniaturi, 
reprezentând fiecare, respectiv, un tip de discurs muzical omofonic (un 
imn), polifonic (un menuet de J. S. Bach la două voci) şi o melodie 


* mişcări care apar pentru a potrivi zona oculară centrală, de maximă sensibilitate a retinei (fovea 
centralis — cavitate nevascularizată, care posedă cea mai mare concentrare de celule cu conuri 
singurele sensibile la culoare şi lumină puternică) peste detaliile materialului de cercetat ; 
% Sloboda: op. cit. n. 12d. È 


27 dintre acestea, amintim: 

a, K. Van Nuys & H. E. Weaver: (1943) Memory span and visual pa i i A 
a A Leea ie T pauses in reading rhythms and 

b. H. E. Weaver: (1943) Studies of ocular behavior in music i 

». H. eaver: Sic reading. l. A survey of visual 
processing in reading differently constructed musical i i : 
Beene ly musical selections. Psychological Monographs, 55/1, No 
% din cauza complexităţii scriiturii, eficienţa citirii la prima vedere a muzicii depinde în măsură mai 


mare de condiţiile fice ale partiturii ERREEN a ma 
SN guile gra p i decât corespondentul ei lingvistic, de parametrii graficì aì 


2 op. cit. n. 27b, 
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acompaniată. Rezultatele au pus în evidență gi A ie tat 
oculare: muzica omofonică (în care acordurile sun rit 
semnificative) a selectat strategii de citire predominant ver r a 
sistemului de portative (de regulă, de la acut la bas — contrar modu pi 
care sunt numite notele, de la bas către acut), iar muzica de na Su 
contrapunctică a selectat mişcări oculare orizontale (faptul că al : 
melodia a avut importanta structurala prima a facut ca ochii să oe 
succesiv notele unei voci, cu reintoarceri ulterioare la cealaltă voce). Ge 
de-al treilea tip de mișcări oculare a fost unul mixt, relafionat 
preponderent melodiei acompaniate. Trebuie subliniat faptul că toate 
cele trei tipuri de mişcări oculare au fost prezente în toate piesele, 
predominând însă tipurile corespondente trăsăturilor structurale ale 
lucrărilor. De asemeni, schema lor de apariție a variat la indivizi diferiți 
cât şi în interpretările aceluiași pianist. 


Reluând același tip de problemă în două studii recente, 
Goolsby®, utilizând tehnici noi de măsurare a mișcărilor globilor 
oculari*’, a obținut date cantitative directe ale previzualizărilor care apar 
în citirea la prima vedere. Studiile au detaliat mișcările oculare în cazul a 
două grupuri de studenți la muzică”? si, respectiv, în cazul a doi studenţi — 


cazuri-tip pentru grupele de cititori (grupa „expertă”, respectiv, 
„începătoare”)?. 


În primul studiu frapează schema mişcărilor oculare pe text: 
acestea prezintă fixatii care, în cazul partiturii muzicale sunt de circa 
două ori mai lungi decât în cazul citirii textelor lingvistice (300-400 
ms, fata de 250 ms). O altă deosebire fata de citirea lingvistică s-a 
constatat a fi uzul pronunțat al fixatiilor regresive în citirea de partituri 
(în citirea literală acestea apar mai rar şi au dimensiuni mai mici). În 
sfârșit, comparativ cu grupul de cititori novici, grupul experților are 


* studiile sunt: 

a. T. W. Goolsby: (1994a) Eye movements in music reading 
complexity, and encounters. Music Perception, 12, 77-96, 

b. T. W. Goolsby: (1994b) Profiles of 
Perception, 12, 97-123. 
” pe suprafaţa ochiului drept al celui care cite 
permite aceasta a devenit relativ ușor disponibil 
ca, de pildă, în aparate de fotografiat care regl 
cu privirea de fotograf); variațiile (în mili 
reflexiilor în infrarosu au fost înregistrate, 
acestor mişcări, uşor interpretabile. 

3? Goolsby: op. cit. n. 30a, 
3 Goolsby: op. cit. n. 30b. 


: Effects of reading ability, notational 


processing: Eye movements during sightreading. Music 
ste a fost proiectată o rază infrarosie (tehnologia care 
a, fiind aplicată pe o serie de dispozitive de uz curent — 
ează claritatea globală a imaginii în funcţie de zona fixată 
secunde) ale componentelor orizontală şi verticală ale 
codate, iar programe de calculator au realizat medii ale 
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fixatii progresive şi regresive mai dese și mai scurte. Ca regulă generală, 
grupul experților îşi direcționează fixațiile înaintea punctului de 
interpretare propriu-zis, după care se întoarce prin fixatii regresive la 
locul interpretării, în mişcări permanente de zig-zag. 


Complementar primului studiu, Goolsby a detaliat strategiile 
perceptive, aşa cum pot fi ele deduse de mișcările oculare a doi cititori 
reprezentativi pentru grupele expert şi novice din primul studiu, cărora li 
s-a cerut să interpreteze vocal patru melodii, diferite ca dificultate și 
complexitate a notatiei muzicale. În general, cititorul expert a 
previzualizat mai des materialul de citit (de exemplu, prin folosirea 
duratelor lungi ale melodiei), a citit scheme ale notelor și nu note 
individuale (de exemplu, utilizând o singură fixatie pentru un sir de note 
aşezate în formă de gamă) si şi-a utilizat câmpul vizual periferic pentru 
a percepe notația expresiei și dinamicii — indicaţii „de suprastructură”, 
care nu sunt capitale unei execuții corecte, și care pot fi, în măsuri variate, 
deduse din context. Spre deosebire, cititorul începător a avut o strategie a 
fixatiilor tip „notă-cu-notă”, care nu i-a mai dat timp pentru perceperea 
indicatiilor expresive sau pentru privirea înainte în partitură, dând citirii 
un caracter improvizatoric, cu multe erori — mai ales în comparaţie cu 
citirea primului, activă şi lipsită de greșeală. 


ll 


* Goolsby: op. cit. n. 30b, 
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1AB. Masuratori cantitative ale materialului 
perceput, în cazul citirii la prima vedere a muzicii 


pentru pian şi în cel al citirii lingvistice 


În citirea lingvistică, Levin & Kaplan’, încercând să estimeze 
mărimea materialului stocat în memoria pe termen scurt, au inițiat 
experimente privind distanţa pe care ochiul o parcurge înainte pe text, 
înainte ca textul să fie citit (aşa-numita „distanță mentală ochi-voce” — 
the eye-voice span): cerând subiecţilor să continuie cu glas tare un pasaj 
de proză după înlăturarea pe neaşteptate a textului, s-au găsit valori de 4-6 
cuvinte — în situaţii normale de citire, în cazul unui cititor experimentat. 
Mai mult, imediat ce subiectul începe să citească, previzualizarea are 
tendința de a se extinde pentru a cuprinde materialul până la 
granițele frazei curente, după care se oprește, „aşteptând” completarea 
execuţiei verbale a frazei respective, şi mutându-se apoi rapid la 
următoarea graniţă. În studiul citat anterior, Weaver“, într-un demers 
simetric de determinare a așa-numitei „distanță mentale ochi-mână” (the 
eye-hand span) —distanta (in note) dintre momentul în care semnul grafic 
este perceput şi cel în care nota este emisă- a găsit mărimi ce au variat, 
atât între subiecți cât și în interiorul aceleiași lucrări pentru același 
individ, înregistrându-se valori maxime de 8 note. 


——————————————— 


. a ) Gi ` ` oh 
H Levin & BE, A, Kaplan: 970 rammatical Structure and reading In H Levin and J P. Williams 
(Eds,): Basic studies on reading, New York: Basio Books. 
op. cit. n, 27b. 


» 4 
considerata aramı i 
ea AR cel pe sa nde hese A) abilității: cu cât această distanță măsurată era mai mare, cu 
i pe termen scurt mai perform A 
mai mare de elemente în vederea execuției lor ulterioare. p CEN Xp naraile 
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Sloboda, în experimente similare cu subiecți cititori la prima 
vedere a muzicii cărora li se înlătura pe neaşteptate textul citit de aceștia 
la viteze predeterminate”, a găsit o valoare a așa-numitei distanțe mentale 
ochi-mână (the eye-hand span) de 6,8 note pentru cei mai buni cititori. 
Valoarea găsită: 

a) a fost determinată de trăsăturile structurale ale 
muzicii (prin practică, cititorii experți şi-au dezvoltat abilitatea de a 
recunoaşte mai rapid structurile ierarhice ale textelor pe care le au de 
parcurs, marindu-si cu ajutorul acestor „indicii? existente în partitură 
capacitatea, cuprinderea așa-numitei distanțe mentale ochi-mână“) şi 

b) asemeni contraponderii sale lingvistice, s-a expandat 
sau s-a restrâns pentru a cuprinde grantiele frazelori! — într-o 
prelucrare logică asemănătoare grupării pe entități lingvistice cu sens, din 
cazul limbajului. În plus, s-a constatat cum aceste entități cu sens 
marchează unităţi interpretative ce au tendința de a fi combinate într-un 
mod „totul sau nimic” — fraza/fragmentele sunt fie retinute in intregime, 
fie deloc. 


Prin urmare, fraza muzicala este unitatea fundamentala in 
functie de care se organizeaza citirea, valorile superioare ale 
previzualizării întâlnite la cei cu citire buna fiind legate de abilitatea de a 
percepe structuri ordonate ierarhic ale textului (de folos in variate 


3 autor al unora dintre cele mai detaliate serii de experimente asupra citirii la prima vedere a muzicii; 
dintre lucrările sale amintim: 

a. John A. Sloboda: (1976b) Visual perception of musical notation: registering pitch symbols in 
memory. Quarterly Joumal of Experimental Psychology, 28, 1-16, 

b. John A. Sloboda: (1978a) Perception of contour in music reading. Perception, 7, 323-331, 
in legatura cu prezentări tahistoscopice ale materialului muzical unor grupe de subiecți — muzicieni 
experţi si, respectiv, novici; 

c. John A. Sloboda: (1976a) The effect of item position on the likelihood of identification by 
inference in prose reading and music reading. Canadian Joumal of Psychology, 30, 228-237, în 
legătură cu „eroarea corectorului de şpalt”; 

e. John A. Sloboda: (1982) Music formance. In D. Deu E i 
479-496. New York: Academic Press şi, sat Pees ot Misg, 
EA ete acea an The Musical Mind — The cognitive psychology of music. Oxford: 
respectivele experimente sunt detaliate în: 


a. John A. Sloboda: (1974) The eye-hand span: An approach to th ? i i 
Roget SPARED pe pp o the study of sight reading. 


b. John A. Sloboda: (1977) Phrase units as determinants of visual ing i i i 
Se aay Ces of visual processing in music reading. 
“ Sloboda (op. cit. n. 39a) a găsit o corelaţie de 0,86 între abili itirii i 

a i tatea citirii la prima vedere si numărul de 
note corect cântate după indepartarea pe neașteptate a partiturii: 86% dintre cititorii tani la prima 
vedere din test aveau valori mari ale așa-numitului eye-hand Span, r 


4l sau a părților de frază având sens (din t o ARR : 
fis eae nA (din punct de vedere armonic, ritmic, melodic), în cazul în care 
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operaţii de anticipare a cursului probabil al materialului de cântat sau in 
operații de segmentare a acestuia, în cazul (frecvent) în care frazele sunt 
mai ample decât mărimea previzualizării). Aceste organizări ale 
materialului de citit nu depind de instrument, ci de natura 
materialului citit (descrescând în cazul materialului „fără sens a de 
exemplu, cel atonal)” precum și de abilitatea cititorului de a „asimila 
configuratiile nefamiliare de note ale unui text nou în structuri 
(fragmente) familiare pentru care acesta are antrenament. 


Cu referire la privirea claviaturii, cerința pedagogică este ca 
ochii să nu privească clapele“. Lannert & Ullman“, în evaluarea abilității 
de previzualizare a partiturii în timpul citirii (prin prezentarea textului 
într-un mod care forța pianistul să cânte măsura tocmai văzută în timp ce 
citea măsura următoare), au arătat că mișcările oculare de la partitură la 
tastatură trebuie să fie rapide (inferioare ca durată distanței mentale ochi- 
mână), pentru a nu rupe contactul cu partitura; de asemeni, autorii 
confirmă faptul că abilitatea citirii la prima vedere se corelează pozitiv cu 
abilitatea de a citi înainte în partitură şi cu mărimea materialului ce poate 
fi redat dintr-o privire (span of reproduction). Incapacitatea de a privi 
claviatura este sursă de erori, mai ales pentru interpreţii neexperimentați” 
— fapt ce poate fi contracarat de un simț tactil al claviaturii, care da 
posibilitatea „interpretării in orb” într-un mod similar dactilografiei“t. 
Această interpretare este susţinută si de Sloboda“: pentru monitorizarea 
interpretării sale, interpretul ar utiliza si feedback-ul kinestezic (poate 
chiar comenzile motorii), care ar informa despre apariția unei erori în 
avans fata de feedback-ul auditiv (înainte ca sunetul să fie emis)“. 


În privința analogiei posibile cu citirea lingvistică“, deși în 
anumite privințe poate fi stabilită o similitudine între unitățile 
interpretative și cuvinte, aceasta este incompletă: dacă aranjarea literelor 


“ observaţie făcută și de Balan; op, cit. n, 13, p. 144, 
” Balan: op, cit. n. 13, p, 144, 


“ V, Lannert & M, Ullman: (1945) Factors in the reading of pi i i 
n ie g Of piano music, American Journal of 


“ L, L Banton; (1995) The role of visual and auditory feedba ok duri i i 
Psychology of Music, 23, 3-16, DA Ok during the sight-reading of music. 
“T, Wolf: (1976) A iti val sight» A iii 
143-172, (1976) A cognitive model of musical sight-reading, Journal of Psycholinguistic Research, 5, 
“ John A, Sloboda: (1978b) The psychology of music readin 
h ig. Psychology of musi j 
“ feedback-ul interpretativ pianistic este discutat separat, în te Ante ae i 
# discutată in Sloboda: op, cit. n, 12d, proansa tuoni 
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într-un cuvânt este de regulă aceeași (faptul putând fi memorat de către 
dactilograf, odată cu practica) in muzică este mult mai frecventă situaţia 
în care se poate stabili un sens între notele oricărei combinaţii noi 
(aceasta în pofida faptului că stilurile muzicale „selectează” anumite 
combinaţii sonore preferate, care ajută la organizarea notelor în grupuri, 
ameliorând astfel fluenta citirii). Un asemenea exemplu de grupare este 
cel în funcție de metru — informatie pe care cititorul experimentat o 
foloseşte pentru a organiza ierarhii ale timpilor, mai degrabă decât serii 
liniare; în plan pur motric, metrul poate servi $1 drept indiciu al mişcărilor 
de degete. 


În sfârşit, comparând performanțele citirii la prima vedere a 
muzicii realizate de novici şi de experți, Sloboda* a constatat că, dat fiind 
că primii întâmpină dificultăți în recunoaşterea unităților structurale ale 
unei lucrări chiar când acestea sunt evidente, ei se comportă cu muzica 
simplă structural în felul în care cititorii buni se comportă cu muzica 
structural complexă“; din acest motiv, grupul cititorilor novici obțin o 
distanță mentală ochi-mână mai mică (3-4 note). În ce ne priveşte, sensul 
acestor rezultate trebuie interpretat cu precauţie: descrierea 
parametrilor citirii experte nu reprezintă în mod automat descrierea 
căilor de îmbunătăţire a citirii începătorului. Reguli de citire precum 
cele care statuează că „ochii merg înaintea mâinilor”?, sau că „ochii nu 
trebuie să privească clapele”, ori că „ochii nu trebuie să se oprească **, 
ar putea descrie mai degrabă rezultate si mai putin cauze 
comportamentale (şi anume, faptul că experţii în citirea la prima vedere 
obişnuiesc să se uite mai departe în partitură tocmai urmare a abilității 
lor de a sesiza detalii structurale relevante ale acesteia). Am constatat 
personal, la catedră, situaţii în care, respectând riguros cerința privitului 
înainte în partitură (si, de aceea, ocupat cu descifrarea evenimentelor 
aflate în partitură la o oarecare distanță de locul propriu-zis al 
interpretării), cititorul (neexperimentat) omitea literalmente să mai țină 


% op, cit, n, 39a și n. 39b. 


53 cuantificarea acestui tip de „opacitate” a scriiturii muzicale a fost investigată de Halpern & Bower 
(1982) (a se vedea cap. V.3.C, Compararea citirii la prima vedere a muzicii pentru pian cu citirea 
lingvistică — Achiziţia în timp a stimulului), 

% recomandand ca profesorul să acopere cu un material opac măsura care tocmai se cântă, 
constrângând în acest fel anticiparea vizuală a elevului, care ar conduce ulterior şi la o anticipare 
auditivă, A se vedea și cele discutate la studiile asupra citirii la prima vedere întreprinse de Goolsby 
(op, cit, n. 30), mai sus, 

5 recomandând ca profesorul să {ind un carton sub barbia elevului. 

% în Bălan: op. cit, n, 13, pp. 144-145 (preluate după Erwin Johannes Bach: (1960) Die vollendete 
Klaviertechnik (Tehnica desăvârșită a pianului), Leipzig; Breitkopf & Hartel, p. 271), 
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iritatii dn 


cont de evenimentele deja citite si aflate acum in zona propriu-zisă a 
execuției. Astfel, eroarea apărea —paradoxal— nu urmare a încălcării unei 
recomandări, ci tocmai prin respectarea ei! În opinia noastră, acesta este 
un caz tipic (si uşor reproductibil) de eroare a începătorului, care trădează 
o așa-numită „fereastră mică a prezentului” — în fapt, memoria de scurtă 
durată neantrenată pentru acest tip de sarcină, și de aceea incapabilă de a 
clasifica si ierarhiza stimulii pe care îi primeşte, precum si de a-i separa 
conceptual — fapt care se răsfrânge negativ asupra capacității de 
prelucrare simultană a acestora. De aceea exersarea privitului înainte pe 
partitură, mai ales în maniera coercitivă indicată, poate fi nu doar 
dezagreabila ci si inutilă, dat fiind că abilitatea relevantă (de detecție a 
structurilor muzicale) a cititorului expert stă la baza comportamentelor 
privirii descrise mai sus”. În cele din urmă, cea mai eficientă modalitate 
cunoscută de îmbunătățire a citirii pare a fi tocmai practica specifică: 
supunerea aparatului pianistic la o varietate cât mai mare de condiții de 
citire, care vor ,,selecta” ele însele strategiile cele mai eficiente atingerii 
scopului propus. Din experimentele asupra citirii la prima vedere 
prezentate, două din aceste strategii (totodată și caracteristici 
comportamentale) asociate abilității citirii experte la prima vedere a 
muzicii sunt tocmai capacitatea de sesizare în partitură a trăsăturilor 
structurale ale muzicii si, respectiv, existența unor cuprinderi mari ale 
așa-numitei „distanțe mentale ochi-voce”. 


Alte studii au ajuns la rezultate complementare celor de mai 
sus: cf. McPherson”, prin inspecție preliminară (constând în fredonări sau 
digitatii ,. mute”), şi, respectiv, repetiti mentale ale dificultăților principale 
ale partiturii, o buna parte a sarcinilor efectuate de cititorii experți la 
prima vedere (de identificare a informaţiilor relevante şi a cerințelor 
specifice ale partiturii) este efectuată înaintea interpretării propriu- 
zise; apoi, în timpul interpretării, atenţia este menţinută la cote înalte, atât 
pentru a se anticipa problemele de parcurs (de exemplu, pentru a se tine 
cont de indicaţiile expresive, suplimentare textului propriu-zis), cât şi 
pentru a se controla interpretarea gi a se interveni în momentul apariției 


a se vedea și Sloboda: op, cit. n. 12d. 
G. E. McPherson: (1994) Factors and abilities influencing si i ill ù 
i e sightreading skill in music. J 
Research in Music Education, 42, 217-231, citat în Alf Gabrielsson: (1999) The Performance a ne = 
In D. Deutsch (Ed.): The Psychology of Music. New York: Academic Press, er 
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erorilor. McPherson”, constatând că atât abilitatea citirii la prima vedere 
cât şi cea de „a cânta după ureche” presupun abilitatea de a grupa eficient 
notele prin identificarea de scheme structurale, a găsit o legătură cauzală 
între abilitatea de „a cânta după ureche” și citirea la prima vedere, în 
sensul că prima ar influenta-o pe ultima - efect amplificat în special cu 
muzici ale căror stil este familiar cititorului. 


"GQ; E. McPherson: (1995) The assessment of musical performance: Development and : 
A k ulidanion 

five new measures, Psychology of Music, 23, 142-161, citat in Alf Gabrielsson: (1999) Ad 

Performance of Music. in D. Deutsch (Ed.): The Psychology of Music. New York: Academie Press. 
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V.3.C. Achiziţia în timp a stimulului, în cazul 
citirii la prima vedere a muzicii pentru pian si în cel 
al citirii lingvistice 


Încercând să surprindă la lucru strategiile perceptive ale 
cititorilor la prima vedere având niveluri diferite ale abilității, Bean“ a 
prezentat acestora, cu ajutorul tahistoscopului®, câteva fragmente 
muzicale având caracteristici contrastante; s-a constatat cum mărimea 
segmentului muzical reamintit variază în funcție de gradul de abilitate în 
citire a celui care efectuează sarcina, in asa fel încât dacă începătorii isi 
pot reaminti doar una sau două note ale fragmentului, muzicienii 
profesionişti reuşesc reamintiri de circa 5-6 note, pentru un fragment 
identic ca dificultate. Sursa diferențelor în cuprinderea perceptivă stă 
tocmai în modul de abordare a sarcinii: în vreme ce subiecții (pianisti) 
profesionişti citesc schemele, grupurile muzicale“, sau deduc notele 


(recurgand chiar la ghicire), majoritatea neprofesionistilor citește muzica 
analitic, notă cu notă. 


La concluzii similare ajunge și Wolf”, într-un studiu-interviu 
relativ recent: abilitatea citirii la prima vedere pare a fi foarte specifică 
muzicii, prelucrarea informaţiei realizându-se prin abilitatea de 
recunoastere a schemelor familiare și/sau organizare a muzicii 
nefamiliare în scheme familiare şi indicii ale acestor scheme. Prin urmare, 
spre deosebire de începător, tehnica cititorului expert implică nu numai 
capacitatea de grupare a unui număr mai mare de note în structuri 
unitare, ci şi, în egală măsură, capacitatea de segmentare în fragmente 
cu sens a textelor ,,rezistente” la analiza stilistică. Şi în cazul acestor 
studii concluzia relevantă o constituie încercarea de_identificare a 


unitatilor structurale semnificative, scop pentru atingerea căruia 


s J : R ; 
ares ap Ce) An experimental approach to the reading of music. Psychological Monographs, 
? expunerea (cu ajutorul tahistoscopului a) unor fragmente de text 
impus ca o soluţie de ordin operațional mai întâi în studiul perce 
de degradare a stimulilor vizuali fără a le anula total semnificații 
modului în care se produce percepția la scară microtemporală. 
constatare care apare şi în studiul lui Weaver (op. cit. n. 27b): cititorii profesionişti înglobează 
beep an 2 p ae într-o singură unitate preceptiva, percepută la o singură fixatie a Sen 


pe durate inferioare unei fixatii s-a 
pției limbajului scris — ca modalitate 
a, urmare a încercărilor de elucidare a 
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cititorii experți angajează strategii complementare, variate şi sensibile 
la contextul muzical în care sunt aplicate. 


Reluând tipul de abordare inițiat de Bean“, Sloboda“ a încercat 
să detalieze procesul prin care se face achiziția în timp (microstructuri 
temporale) a notatiei înălțimii muzicale. Pentru aceasta, două grupe de 
subiecți (muzicieni $i nemuzicieni) au fost în prealabil informate cu 
privire la simbolurile utilizate pentru notarea standard a înălțimii (s-a 
considerat că procedeul este suficient de uşor de învăţat pentru a permite 
comparații de acuratețe rezonabilă între cele două grupe), după care li s- 
au expus tahistoscopic™ grupuri de până la şase puncte de înălțimi” 
diferite (simuland ,,boabele” notelor —pătrimi fără „coadă”—, pe un sistem 
de cinci linii orizontale), subiecţii trebuind să le copieze imediat pe 
portative albe. 


Rezultatele au arătat că, deşi în cazul expunerilor celor mai 
scurte (până la 100 ms) ambele grupuri de subiecți au avut rezultate 
similare (foarte slabe) în înregistrarea cu acuratețe a poziției notelor 
(rareori percepându-se corect mai mult de o notă), grupul muzicienilor si- 
a reamintit cu mai mare acuratețe conturul stimulilor, mai ales când 
acesta era de formă liniară (ascendentă sau descendentă) sau conținea 
doar o singură schimbare de direcție. Faptul este concordant cu datele 
altor experimente asupra vederii, care au conchis că informaţia privitoare 
la ordonarea globală a stimulilor este percepută separat de cea privind 
dispunerea precisă a acestora. In cazul experimentelor de fata, inedit este 
faptul că această abilitate s-a corelat semnificativ cu experiența 
muzicală, subiecții neexperimentați neavând acces la ea. 


Pe măsură ce durata stimulilor a crescut, performanțele ambelor 
grupe s-au îmbunătățit; totuși, în vreme ce rezultatele nemuzicienilor s-au 
plafonat la circa două „note? percepute, muzicienii au reusit să 
înregistreze toate cele şase semne dintr-o singură expunere. Această 
diferență s-a păstrat şi pentru duratele maxime de expunere ale 
stimulului (2 s), când nu se mai punea problema unor diferențe de 
acuitate vizuală a indivizilor, susceptibile de a fi de natură înnăscută. 
Rezultatele sugerează astfel că, spre deosebire de nemuzicieni (care isi 
amintesc stimulii in chip de scheme pur vizuale), muzicienii EA 


© op. cit. n. 58. 
© op. cit. n. 38a si n. 38b. 
“* duratele expunerilor au variat între 20 ms (0,02 s) și 2 s. 
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două tipuri de proceduri de codare: o identificare rapidă a conturului 
(care ar putea servi la planificarea direcției mişcărilor mâinii în 
interpretare) și o identificare mai lentă a poziţiei exacte A notelor 
componente (care ar favoriza păstrarea notelor în memorie, cu ajutorul 
unor operații de clasificare, mai abstracte), Aceste proceduri (a căror 
graniță pare a fi in jurul valorii de 100 ms) permit muzicienilor să 
depășească limitările memoriei pentru acest tip de stimuli”, constatate 
la nemuzicieni. 


În sprijinul celor găsite de Sloboda” vin studiile efectuate de 
Salis, care au confirmat specificitatea percepției simbolurilor grafice 
utilizate în notația muzicală, în cazul subiecților muzicieni: cititorii buni 
la prima vedere au înregistrat rezultate superioare în sarcini de percepție 4 
unor acorduri prezentate tahistoscopic — superioritate care nu -4 mal 
păstrat în cazul percepției unor scheme alcătuite din puncte, Astfel, 
superioritatea percepției vizuale a cititorilor experți la prima vedere se 
dovedește a fi specifică notatiei muzicale, Mai interesantă pare însă 
explicația  neurofuncțională a acestei abilități: la prezentarea 
tahistoscopică a notatiei muzicale, muzicienii au prezentat o implicare 
superioară a câmpului vizual drept. Această superioritate nu s-a păstrat 
si la prezentarea tahistoscopică a schemelor vizuale alcătuite din puncte 
(adică stimuli similari modului in care se reprezintă înălțimea, aga cum 
este ea percepută de nemuzicieni), care au selectat in mod obișnuit o 
superioritate a câmpului vizual stâng — implicare similară celei care 
apare atunci când materialul este codat verbal, Prin urmare, notația 
muzicală este prelucrată de muzicieni prin intermediul unor 
mecanisme cognitive diferite, mai adecvate sarcinii respective decât cele 
utilizate de nemuzicieni. Aceste mecanisme cognitive acționează specific, 
doar în cazul notatiei muzicale. La concluzii similare a ajuns gi 
Thompson”, într-un studiu cu subiecți flautisti, în care s-au constatat 
corelaţii semnificative între abilitatea citirii la prima vedere şi rezultatele 


“ subliniere necesară: ca regulă generală, practica s 
ti pecifică într-un domeniu selectează”, prin 
are tar faca cae rewpectry pencentla vizuală îmbunatațtă a stimulilor vizual 
Sonn PA pon are un individ nu garantează, d laot 

îmbunătățită a stimulilor vizuali din traficul rutier etc. E e exemplu, © perceptio vizuala 
“ op. cit. n. 38a și n, 38b. 
” D. L, Salis: (1980) Laterality effects with visu 
Perception and Psychophysics, 28, aaga ual Perception of musical chords and dot paterns, 
Apes Kapag &G. mae 1981) ae Brain, Right Brain. San Pronciaco: Freeman 

. B. Thompson: le sight- i 
114, 345-352. ) umeong reding skill în fute players. Journal of General Paychology, 
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obținute într-un test de reamintire a unor fragmente muzicale; corelatia nu 
s-a păstrat însă într-un test de reamintire a unei scrisori. 


„Opacitatea”. scriiturilor nefamiliare a fost cuantificată de 
Halpern & Bower” care, utilizând stimuli muzicali (note pe portativ) 
prezentaţi tahistoscopic unor subiecţi muzicieni $i nemuzicieni”!, au variat 
inclusiv structura armonică a acestora: manipularea experimentală 
crucială a constat în faptul că jumătate dintre exemplele muzicale au fost 
„bune” (conformându-se regulilor uzuale care guvernează dezvoltările 
armonice si melodice), iar jumătate — „rele” (cu cat mai multe încălcări 
flagrante ale convențiilor muzicale). Conform aşteptărilor, grupul 
muzicienilor a avut performanţe mai bune cu exemplele muzicale „bune” 
decât cu cele ,,rele” (primele au fost mai rapid si mai complet percepute), 
în vreme ce nemuzicienii nu au prezentat vreo diferenţă între cele două 
tipuri de melodii (cerându-li-se să dividă notele în subgrupuri, 
nemuzicienii le-au grupat în funcție de direcția coditei). Surpriza a 
constituit-o descoperirea conform căreia chiar şi cu melodiile „rele” 
muzicienii au avut performanțe superioare, mult peste cele realizate de 
nemuzicieni. Prin urmare, avantajele muzicienilor au apărut urmare a 
tipului de cunoaștere specific muzicală, care a selectat strategii 
perceptive adecvate acestui gen de stimul, rezultatul fiind o retenţie mai 
eficientă a exemplelor muzicale. Spre deosebire de experimentele asupra 
sahului descrise la începutul acestei secțiuni”? (în care maeştrii sahisti și- 
au reamintit poziţii ale pieselor pe eşichier la fel de slab ca şi novicii — 
atunci când acestea reprezentau configurații care nu ar fi putut apărea în 
nici un joc rațional), acest tip de cunoaştere a funcționat într-o măsură 
semnificativă și în cazul muzicii „degradate”, în cazul muzicienilor. 
Sloboda” avansează trei motive pentru explicarea diferenței de rezultat: 


% AR. Halpern & G, H, Bower; (1982) Musical expertise and melodic structure in memory for 
musical notation. American Journal of Psychology, 95, 31-50, È 


7 o abordare similară celei din studiile lui Sloboda (op, cit. n. 38a şin. 38b), 

P aceste experimente sunt interesante cercetărilor referitoare la citirea la prima vedere a muzicii urmare 
a organizării vizuale similare a celor două domenii: astfel, o serie de regularitati de natura stilistică 
(panticularităţi de scriitură care diferenţiază un compozitor de altul sau o epocă istorică de alta — 
arpegii, game, acorduri, moduri specifice de prelucrare si dezvoltare a materialului tematic ete.) 
înlesnesc familiarizarea celui care studiază cu respectivele caracteristici stilistice (pentru o descriere a 
acestui proces de familiarizare cu caracteristicile textului, care surprinde prin neconventionalul ei, a 
cârui autor este ilustrul interpret Walter Gieseking -el însuși un extrem de înzestrat cititor la rina 
vedere~ a se vedea seetiunes Întâi a lucrarii, paragraful ultim (înainte de conoluzie)). P 


® John A. Sloboda: (1985) The Musici SEPRE OOM ; 
ERIE S (1985) The Musical Mind ~ The cognitive psychology Paisie. pak) Oord: 
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a. fata de posibilităţile combinatorice ale pieselor pe 
eşichier, notația muzicală standard este mai simplă (mai puţine elemente, 
cu posibilități mai puţine de dispunere); 

b. spre deosebire de situația șahului, în muzică orice 
alăturare de note posedă întotdeauna un anumit sens muzical; 

c. cerințele specifice diferite, în cazul celor două 
activităţi: în execuţia sarcinii sale (care se realizează simultan cu 
lecturarea înainte a desfăşurării muzicii), cititorul la prima vedere este 
obligat, prin însăşi natura activității, să apeleze masiv şi continuu la 
memoria de scurtă durată — care nu este antrenată în cazul maestrului 
sahist, lipsit de constrângerile de timp din activitatea primului. 
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Cap. V.4.: Detalierea mecanismelor cognitive care 
A ee e 99 ` 
stau în spatele „erorii corectorului de spalt” $1 a 
corespondentei sale pianistice 


O altă sursă de dovezi privind comportamentele dezvoltate de 
citirea la prima vedere a muzicii vine din examinarea erorilor citirii. Cea 
mai spectaculoasă este așa-numita eroare a corectorului de spalt („the 
proof-reader 5 error”) — rezultat al detectiei defectuoase a corecturilor de 
frapă'. Ea este descrisă în studii timpurii”: mai ales in citirea rapidă (dar 
nu numai), cititorii „restaurează” perceptiv cuvintele tipărite greșit în 
forma lor corectă, într-un proces de cele mai multe ori în mod inconștient 
— cititorii sunt convinși că au citit fidel cuvântul tipărit“. Eroarea este mai 
greu de detectat atunci când are o formă similară vizual celei corecte”, 
efectul fiind amplificat în citirea prozei (înţelesul fiind dedus şi din 
context)'8. Cercetări complementare au arătat că erorile de tipar sunt mai 
uşor de detectat de către cititori la începuturile și finalurile entităţilor 
având sens (fie ele cuvinte, propoziţii, fraze sau alte unităţi lingvistice)”. 


% frappe (fr.): bătaie (la maşina de scris, la tastatură, etc.) (in G. Hanes: (1981) Dicţionar francez- 
român. Bucureşti: Editura științifică şi enciclopedică). : 3 

A pi M. D. Vernon: (1943) Characteristics of proof-reading. British Journal of Psychology, 

„368, 

7 Mecanismele perceptive care stau la baza acestei erori pot fi explicate prin aşa-numita constanță a 
percepției: în pofida circumstanțelor variate în care iau act de prezenta/actiunea unui obiect, sesizez 
existența unor trăsături invariante ale acestuia, numite „indici de recunoaştere” ; creierul le a învă! 
„restaurând” ulterior percepția obiectului, și corectând inconştient datele recepționate din medi 3 
funcţie de modelul achiziţionat. Contribuţii valoroase in studiul percepției sunt legate de acti ae 
școlii gestalt-iste (sau a formei, sau structuralistă — apărută în anii '20 ai secolului See 
Germania), conform căreia percepțiile apar în psihic dintr-o dată, în integralitatea lor, si i colea 
unor elemente izolate, SE ainu din mares 


Pentru detalii, a se consulta Andrei Cosmovici: (1996) Psihologi 
Polirom, ) gie generală. Cap. X: Percepția, laşi: 
” exemple: ,exsercazi” = exersează; „repretoriu” = repertoriu; „exepriment” 


„paramterii” = „parametrii”; în schimb, o eroare ca 
diferă flagrant faţă de forma globală a cuvântului. 
% O'Regan: op. cit. n, 15, 
79 z E er at, 

pentru discutarea unei situații simetrice celei desorise aici, în relati i 

7 f ie i 

vedea secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap. I,5.A. ESA en laya paa se 
relevată de studiul erorilor în interpretare, Wor Ipterpretative, > 


T = experiment; 
„acedes” este repede detectată, deoarece litera „d” 
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Acest tip de eroare (apărută urmare a faptului că, din punct de 
vedere perceptiv, expectatia este mai puternică decât percepția 0) are şi 
© „corespondentă” muzicală: Wolff! constată că si în cazul muzicii 
identificarea schemelor poate masca existența erorilor de tipar. El 
relatează ceea ce este uneori cunoscut drept „experimentul Goldovski” — 
după numele pianistului şi pedagogului Boris Goldovsky, care l-a descris 
prima dată, pornind de la momentul audierii Capriccio-ului op. 76 nr. 2 
de J. Brahms în interpretarea unei persoane cu citire slabă la prima vedere 
dar având competență pianistică. Tocmai această combinaţie dintre 
abilitatea tehnică, pe de o parte, şi inabilitatea citirii, de cealaltă parte, a 
făcut ca persoana respectivă să cânte corect o eroare de tipar (prezentă în 
acordul notei do diez de pe primul timp al măsurii 78), acolo unde 
majoritatea partiturilor indică eronat un sol natural, în locul notei 
alterate sol diez (transcrisă aici corect, cu nota sol, de la mâna dreaptă, 


diezată — a se vedea măsura a doua din exemplu, acordul marcat cu 
simbolul ,,*”): 


Piano 


Locaţia în partitură a momentului de mai sus îl „selectează” ca 
exemplu tipic de scriitură susceptibilă de a crea „erori ale corectorului de 
spalt 5 efect produs probabil cu generații întregi de cititori, urmare a 
sumarii mai multor factori psihologici: pe de o parte. existenta 
indicii foarte puternice, care „ghidează” cititorul ST piei 
respectivă (prezența unei secventari evidente, concomitent cu cea a 


relaţiei uzuale V-1; de asemeni, alteratia suitoare a notei sol este 


în măsura anterioară), și, pe de altă parte, aig 


complexitatea textului şi 


* situaţie care apare în felurite contexte, din cursul lucrări 
i care două au fi i i a 
(a se vedea secțiunea a doua a prezentei lucrări, cap, Oe ee ai ei ien 


de vedere generale, Relația ereditate-mediu nstrumental pianistic — Puncte 
” op. cit. n. 46, în studiul instrumental, paragraful ultim). 
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cerințele de tempo care fac inevitabil recursul la respectivele indicii 
menite să simplifice sarcinile de citire. Astfel, cititorul novice, care nu 
dispunea de abilităţile necesare identificării acestor indicii, s-a aflat în 
situația paradoxală de a citi corect textul, tocmai pentru că a făcut-o în 
modul cel mai detaliat, pe o bază notă-cu-notă. 


Pentru confirmarea intuitiilor sale, Goldovsky a remis partitura 
câtorva cititori profesionişti, informându-i despre existența unei erori de 
tipar pe care aceştia trebuiau să o identifice, pentru aceasta fiindu-le 
permisă parcurgerea lucrării după dorință. Rezultatele au confirmat 
bănuiala inițială cu privire la puterea indiciilor din partitură de a sugera 
ceea ce de fapt era omis: nici unul dintre cititorii experți nu a reușit să o 
identifice de unul singur — respectiv, la mai mult de jumătate dintre 
subiecți a trebuit să fie specificată măsura în care se afla, pentru ca 
eroarea să fie identificată. 


Fenomenul a fost cercetat ulterior de Sloboda*: lucrări 
convenționale şi putin cunoscute pentru pian ale unor compozitori clasici 
minori (din sec. al XVIII-lea) au fost rescrise cu erori deliberate de notare 
ale înălțimii (cât mai apropiate, ca aspect, de notele originale), ce au fost 
distribuite egal între cele două portative şi în cuprinderea frazelor. Dat 
fiind că (spre deosebire de gramatica lingvistică) în muzică normele pot 
fi legitim încălcate (pentru extinderea şi transformarea stilului), erorile 
au fost alese spre a fi flagrant nepotrivite în contextele respective 
(disonante necontextuale, nerespectarea secventarilor etc.). Subiectii 
(cititori profesioniști) au primit indicatia de a citi piesele fara 
previzualizare (Citirea trebuia să înceapă în maximum 5 secunde de la 
afișare), în tempo-ul convenabil, şi încercând să le interpreteze exact 
cum fuseseră scrise (fără opriri, în cazul apariţiei vreunei erori). Ca si în 
cazul „experimentului Goldovski”, fiecare dintre cei testati a prezentat în 
diferite grade „eroarea corectorului de spalt”, „restaurând” inconştient 
anumite note la valorile lor iniţiale. Tendinţa s-a menţinut chiar și când 
stilul lucrărilor nu a fost de la început familiar cititorilor (deci 
posibilitatea de a intui soluţia corectă ar fi trebuit să fie mai mică), sau 
chiar și când unii dintre subiecţi, prin identificarea unora dintre erorile 
deliberate, au sesizat scopul experimentului. La o a doua citire, deşi 
numărul total al erorilor a fost mai mic (subiecţii fiind acum mai 
familiarizați cu lucrările), proporţia de „erori ale corectorului de spalt” a 


® Sloboda: op. cit, n. 38c. 
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crescut uşor, dovedind afirmaţia conform căreia percepția en Gace E 
stilului a conferit cititorilor o perspectivă mai coerentă asupra structur 
lucrărilor, a stilului acestora. Faptul a fost de natură să genereze 
expectatii mai puternice, ce au pus în mișcare strategii de rezumare E 
adecvate respectivului stil, care, astfel, a devenit mai abordab ; 
subiecții au reținut muzica nu în chip de note individuale, ci în relație cu 
structurile supraordonate ale acesteia — trăsătură caracteristică a 
cititorilor experți la prima vedere. 


O a doua descoperire semnificativă a studiului a fost cea 
potrivit căreia erorile tipografice cele mai susceptibile de a fi restaurate la 
valorile lor corecte s-au aflat de regulă în portativul corespunzător 
dreptei (conținând materialul melodic principal) şi mai ales în mijlocul 
frazelor (capetele de frază fiind locurile în care interpreţii au avut realizat 
citirile prezentând cea mai mare acuratețe, în raport cu ceea ce fusese — 
eronat- scris). Această constatare este concordanta cu datele obținute și 
în cazul citirii lingvistice, precum şi cu cercetări similare, realizate în 
domeniul studiului instrumental — care au constatat, la rândul lor, 
afinități ale unor tipuri de eroare, fie pentru mijloc, fie pentru capetele de 
frază”. Ba mai arată şi că frazele muzicale formează unităţi relevante 
psihologic, în așa fel încât, în muzica tonală clasică de tradiție europeană, 
atenţia cititorului/ascultătorului are tendinţa de a se concentra cu 
predilecție pe materialul care apare la graniţele frazelor — locuri care 
par a concentra majoritatea informaţiei relevante, spre deosebire de 
mijlocul de frază, a cărui dezvoltare (desfăşurare) pare a fi mai 
dependentă de contextul deja afirmat. Sesizarea acestei proprietăți a frazei 
permite interpretului realizarea unei citiri cu maximum de acuratețe şi cu 


un minim de mijloace (exprimate în termeni de concentrare a atenţiei, 
căutare a detaliilor relevante etc.). 


În sfârșit (dar nu în ultimul rând), datele de fata ne relevă ceea 
ce pare a fi o constantă perceptivă, care apare indiferent de natura 
conținutului (verbal sau muzical) transmis, şi a cărei însemnătate pentru 
interpretarea pianistică nu poate fi suficient subliniată: atenția auditoriului 
este maximală la începuturile si finalurile unităților (aici: muzicale) 
având sens, spre deosebire de mijlocul acestora — locuri în care atenția 


es 


” pentru o discuţie asupra descoperirilor relevante preocu 


Întâi a prezentei lucrări, cap. 1.5.A, Implicarea preferi 


părilor secţiunii de faţă, a se vedea secțiunea 
erorilor în interpretare, 


nţelor interpretative — relevată de studiul 
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este susceptibilă de diminuare, urmare a apariţiei unor factori de inhibitie 
care acționează conjugat“. 


es 


™ pentru detalii, a se consulta Cosmovici: op, cit, n. 77, pp. 150-152, 
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Cap. V.5.: Comentarea unor aspecte ale citirii 
pianistice la prima vedere relationate cu 
expresivitatea muzicala 


Calitatea expresiei este ținta majorităţii demersurilor 
interpretative, inclusiv a celor de citire a muzicii. Ea rezumă toate 
aspectele interpretării, astfel încât aici complexitatea comportamentului 
uman este surprinsă în întregul ei. De aceea, nu trebuie să surprindă 
raritatea abordărilor experimentale, gi relativa lor parţialitate, Faptul este 
explicabil atât prin problemele de măsurare (în pofida progreselor 
înregistrate în psihologia cognitivă, sarcina de a imagina și construi 
protocoale experimentale care să surprindă în totalitatea lor 
comportamentele creative, mai ales în condiţii normale, lipsite de 
constrângerile răspunsurilor de laborator, rămâne încă un deziderat) cât și 
prin întrebările privitoare la ceea ce trebuie măsurat (într-o bună 
măsură, natura bine delimitată a unui domeniu este cea care ajută la 
conceperea de proceduri experimentale care să-i cuantifice caracteristicile 
— nu este cazul cu interpretarea expresivă a muzicii, inclusiv în cazul 
citirii pianistice la prima vedere). Complexitatea unor proceduri care 
controlează citirea la prima vedere, precum și automatizarea multora 
dintre ele, le fac greu de descris chiar și de către subiecţii în cauză!" 
„Ocolirea” acestei dificultăți se realizează astăzi prin înregistrări 
detaliate ale interpretărilor, faptul relevând de regulă“: a) variaţii 
expresive pe termen lung (de exemplu, schimbările graduale de tempo 
sau intensitate), determinate de aspecte ale macrostructurii muzicale 
(interesând forma globală a lucrării)”, şi b) variaţii expresive 
microstructurale, bazate pe ierarhiile notelor care compun respectivele 
microstructuri din interiorul unei măsuri; în acest caz, mai ales 
organizarea accentuală poate juca un rol major, în special în situaţiile 
ambigue ritmic — cum este, de exemplu, cazul începutului părții a Ill-a a 
Concertului in Do Major, op. 15 nr. 1, pentru pian şi orchestră de L. v. 
Beethoven (mas. 1-6): aici, contrar scriiturii anacruzice, schema 


* de exemplu, Wolf (op. cit. n. 46), într-un studiu-interviu luat 
prima vedere: dat fiind că procesele descrise de aceștia 
inconștiente, nu se poate trage o concluzie sigură cu privire | 
fixatic, cât de departe privesc în text, ete. 

“ a se vedea Sloboda: op. cit. n. 38f, 


- LGR. Sei 
relevante in special fiind aici momentele modulante seoventari i 
: ` rile, momentele de grani iuni 
sau punctele culminante, aie Ed atita 


unui număr de patru cititori experți la 
pot fi în mare măsură automatizate şi 
a mărimea textului prelucrat la o singură 
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4 . sA : 188 
accentelor poate conduce ascultătorul la impresia unui început cruzic™ al 


muzicii, de forma: 


Se 
À osmem- 
ae) 


— interpretare concordantă cu regula perceptiva, de natura 
structuralistă, conform căreia notele de durate relativ mai lungă poartă 
de obicei accentele principale ale muzicii. 


Abia accentul timpului 1 din măsura a patra a originalului 
clarifică situația din punct de vedere ritmic, ascultătorul realizând 
retrospectiv „calamburul muzical”: 


2 == 
IC a eee es See Ty — 
ma La m m Mma na ee | — 

= = SSS ra 


(ai ea re Cei! 
Oa: Gn PPE 
= = = 


Tocmai aceste microvariatii, care „dau viaţă” interpretărilor 
concentrează majoritatea problemelor interpretative, şi, în acelaşi timp, 


= A 
așa cum poate fi acesta dedus și din multe interpretări ale acestei lucrări ( i 

: d 3 ce nu sunt in mod necesar 
eronate, atât timp cât se poate presupune în mod legitim existența unei intenţii în acest sens din partea 
our jr - ră cin a de aut de exemple similare ce pot fi găsite în creația sa: de 

u e major, nr, 7, op. 10 nr. 3, începutul parții întâi j ; 
nen ae Sent Bea part i, Sonata în La bemol major, nr. 12, 
© a cărui existență este plauzibilă, atâta timp cât textul nu o i i i 
uo int i i 

adie pi e ane are erzice explicit (accentele nu aparțin 


296 


iti în princi j i de motive 
rezistă analizei cognitive, urmare, In principal, a trei seturi d 5 


> în relație cauzală”: m bi 
Fe a sei sunt dificil descriptibile: deși auditia unel a Dia 
experte este în măsură să recreeze ascultătorilor reprezentări ale muzic 
similare celor care generează interpretarea respectivă, mijloacele prin 
care acest lucru este transmis ascultătorilor rămân în mare ate 
necunoscute acestora: nu putem descrie cu precizie de ce, prin = 
mijloace o interpretare bună a convins, în vreme ce alta —egală în 
parametrii „corectitudinii — este percepută drept „plată ; 
neconvingătoare”!. Aceste mijloace expresive ectosemantice (definite de 
Moles”) au o existență paralelă de cea a mijloacelor logice (semantice, 
algoritmizabile), calea lor principală de achiziție rămâne demonstraţia 
practică (de exemplu, de la maestru la elev), în vreme ce „ascultătorul 
general apreciază (în sensul: „are acces din punct de vedere perceptiv A 
„reuşeşte să perceapă” — n. ns. I. D.) doar puterea interpretării, nu 
mijloacele precise prin care această putere este dobândită." 

b) din acest motiv şi deoarece evenimentul muzical real 
este mult prea complex, trăsăturile expresive ale interpretării sunt 
dificil de cercetat, iar rezultatele obţinute sunt deocamdată improprii 
pentru a fi utilizate în prescrierea comportamentelor recomandabile 
interpretilor. 

c) bazele cognitive ale acestui proces rămân insuficient 
cunoscute: el ar presupune atât abilități de audiție analitică (pentru 


sesizarea stilului de variaţii expresive ce definesc o interpretare expertă) 
cât şi abilităţi de imitare. 


* Sloboda: op. cit. n. 38f. 


°l aspect care pare a fi pus cel mai pregnant in evidență nu în situațiile unor insuficiente (incomplete) 
respectări ale prescriptiilor partiturii, ci (paradoxal) tocmai în cazul interpretării lucrărilor scrise în 
notație muzicală laconică — asemeni partiturilor (nu numai pentru pian) scrise de J. S. Bach (Sloboda: 
op. cit. n. 38f): este cunoscut faptul că acesta rareori nota alte informaţii în afară de notele însele şi de 
indicaţiile iniţiale privind tonalitatea (semnalată prin cheie şi armură) şi metrul (semnalat prin fractia de 
la început și prin măsuri). O interpretare literală a (exclusiv) acestor prescripții conduce la o versiune 
„inexpresivă”, lipsită de atributele unei adevărate interpretări; soluții şi mai lipsite de validitate 
artistică ar rezulta din aplicarea arbitrară a unor variaţii expresive. Un punct valid de plecare ar putea 
consta din aplicarea unor variaţii expresive pornindu-se de la înseşi elementele structurale ale textului 
(atât elementele formale ale macrosctructurii, cât şi elementele de scară mai mică ale articulării 
frazelor, sucesiunii punctelor culminante, raporturilor dintre planurile sonore, 


r dintre durate şi pauze 
etc.), Însă tocmai măsura, gradul deviaţiilor expresive de la presoriptia textulu fee 


= i reprezintă —aici, ca şi 

in toate celelalte cazuri ale interpretarii— dificultatea efortului RENIN 
4 ui de recreare a int 

compozitor, enției avute de 


” Abraham Moles: (1990) Art et | ‘ordinateur, p, 34, Paris: Blusson, 


Pentru o discuţie privind caracterul logic (semantic) şi exologic 


(ectosemantic) al unui mesaj 
vedea secțiunea a treia a prezentei lucrări, cap, I6.: SARNA 


Argumente pent: 
traseelor informaţionale în studiul pianistic, : DAIA aia dar astuia ia 
” Sloboda; op, cit. n. 38f, pp, 87-88. 


Relationarea variațiilor expresive ale citirii expresive la prima 
vedere cu percepția muzicii (realizată de ascultători) a fost teoretizată de 
Sloboda™ drept un proces cu trei stadii: 

a) mai întâi, prin examinarea partiturii de citit, 
identificarea trăsăturilor expresive proeminente perceptiv ale lucrării şi 
formarea unei reprezentări mentale a acesteia; 

b) „traducerea” trăsăturilor identificate în partitură în 
termenii unui aşa-numit „limbaj expresiv”, acceptat atât de 
interpreți cât si de ascultători”. Regulile acestui limbaj pot fi fie de 
origine structuralistă (şi deci prezente ca atare la toți indivizii”), fie 
determinate cultural, depinzând de experiența muzicală comună 
interpretului si ascultătorului”. Inabilitatile la acest stadiu explică 
nepotrivirile interpretative cauzate de așa-numitul „eşec de auto- 
ascultare”, unde elevul judecă variațiile expresive pe baza monitorizării 
interne a planurilor sale, iar profesorul monitorizează rezultatul". 

c) un stadiu al „programării motorii”, în care intențiile 
(latura reprezentării) sunt transformate în acțiuni”. Spre deosebire de 


* Sloboda: op. cit. n. 38f. 

*5 pentru discutarea relației dintre așa-numitele „coduri de producere” şi „codurile de receptare” a 
muzicii, a se vedea Ştefan Niculescu: (1986) Un nou „spirit al timpului” in muzică. In rev. Muzica, nr. 
9 (septembrie). 

% de exemplu, calitatea de ,,atractor de accente” avută de un sunet cu durata sensibil mai mare decât a 
celor învecinate (a se vedea exemplul muzical de mai sus). 

% de exemplu, semnalarea, in muzica clasică, a cadentei finale a unei lucrări prin allargango (în vreme 
ce estetica barocă nu cunoaşte asemenea procedee expresive); dat fiind că sunt rezultate ale unor 
prescriptii culturale explicite, acest tip de variaţii expresive sunt mai ușor de învăţat şi aplicat de către 
interpret, comparativ cu regulile de origine structuralistă. 

% monitorizearea diferită a aceluiași fenomen este sursa multor impresii oarecum contradictorii, trăite 
de majoritatea celor care apar în public: 

- inabilitatea controlului detaliat al propriei interpretări, fenomen care apare ori de câte ori 
apar necesare abilităţi interpretative (teatru, dans etc.): „mulți sunt neplăcut surprinși de versiunile 
înregistrate ale comportamentului lor” (Sloboda: op. cit. n. 38f, p. 89). 

- „rezoluţia interpretării pare a fi mult mai fină decât puterea discriminatorie a ascultătorilor” 
(Sloboda: op. cit. n. 38f p. 85): audierea propriei interpretări oferă deseori protagonistului ocazii de a 
constata cum erori ce păreau catastrofale la momentul interpretării s-au dovedit ulterior 
eee caprei iei 

asemeni tehnicii instrumentale (a se vedea secțiunea întâi a | ii 
Planurile mentale ale interpretării — Descriere) şi aaa iz pede an Reine 
pot fi privite drept niveluri ale acuratetil în interpretare, pe care interpreții experimentați ajung rapid 
să le perceapă, realizând cât de mult se pot indeparta fara consecinţe de la cele prescrise Rupee 
Concluzia -la prima vedere, paradoxală, a~ acestor constatări este că mult din citirea la prima vedere a 
muzicii o reprezintă crearea impresiei de acuratețe a interpretării, prin evidențierea doar a 
aspectelor care au cele ma a ercepute de audiență. 


? aspectul motor al interpretării pianistice a primit o tratare separa 
tă în x 
secțiunea a doua). P lucrarea de fata (a se vedea 
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cazul excelentei interpretative (in muzica tonală clasică de tradiție 
europeană) —în care, pentru 0 maximizare a randamentului poon se 
foloseşte de regulă aceeași digitatie la o succesiune data de note —, în 
cazul citirii la prima vedere constrângerile sarcinii de efectuat permit 
într-o foarte mică măsură acest lucru. Paradoxal, faptul constituie nu un 
handicap ci un avantaj, deoarece prin disocierea între scopul auditiv şi 
mijloacele tehnice cu care se atinge respectivul scop, în cazul citirii 
latura reprezentationala a interpretării (cu alte cuvinte, acțiunea aşa- 
numitului „auz intern” — concept si scop central al majorității 
teoretizărilor interpretării pianistice!%) este pusă în evidență cu mult 
mai multă pregnanta, cu toate beneficiile care decurg de aici!%2. Invers, 
lipsa acestui stadiu al „programării motorii” în citirea la prima vedere 
explică situația în care interpretul ştie cum trebuie să sune un anume 
pasaj, dar este incapabil să efectueze ceea ce dorește a realiza. 


Acest cadru teoretic este în măsură să justifice 
complementaritatea a două tipuri de activități, necesare atingerii unor 
niveluri înalte de abilitate muzicală: pe de o parte, activități de audiție și 
analiză a muzicii — menite a îmbogăți aşa-numitul etaj reprezentational, 
pe de altă parte, activități de studiu intens la instrument — modalitate 
sigură de a expune sistemul motor la o varietate de probleme balistice şi 
de programare motorie care vor fi întâlnite în repertoriu. În această 
teoretizare, citirea fluentă la prima vedere (definită ca fiind expresivă și 
lipsită de erori: de înălțime -emisia unei note gresite- sau durată - 
nepotriviri flagrante în ritm sau tempo-) poate fi considerată „un prim 
exemplu de abilitate care cere un înalt grad al ambelor sub-abilitati”: 
reprezentationale si motorii”. Sau, în termenii marelui interpret Walter 
Gieseking (relevanti cu atât mai mult cu cât a demonstrat o citire 
uluitoare la prima vedere'%): „în asemenea cazuri” (este vorba despre 


1% în acest sens, M. Răducanu subliniază: 


: „Metoda întrebuinţării aceloraşi degete pentru aceleași taste a fost recunoscută ca necesară 
încă de la începuturile învățământului pianistic; procedeul este esențial în procesul de automatizare a 
mișcărilor pianistului. Lipsa unei digitaţii precise aduce dupa sine nesiguranța în execuţie şi, odată cu 


aceasta, lipsa capacităţii de control asupra realizării tehnice. Acesta este a um i seri 
X entul cel Ù 
sprijinul procedeului stabilirii unei digitații adecvate la inc Ab as 


eputul studiului unei piese.” (Mi 
Răducanu: (2003) Introducere în teoria interpretării muzicale, p. 171. laşi: Bditure Den) peice, 


pentru detalii, a se vedea secţiunea întâi a lucrării de faţă. 


'% unul dintre aceste avantaje este dat de separarea func 
rolurilor jucate în interpretare de planul motor și de cel ri 
1 Sloboda; op, cit, n, 38f, p, 90, 

1% această abilitate —dezvoltată excepţional, în cazul său- l-a 
recitalurile sale, muzica nouă, pe care o citea fără nici un efort 


țională (şi, astfel, de precizarea conceptuală) a 
eprezentational al interpretării. 


şi determinat să promoveze, în multe din 
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citirea la prima vedere — n, ns.) „are loc acelagi proces int 

Care ia nastere o Interpretare ondensal inir- terval extrem de 
seurt. Această viteză și această Intensitate a munci! intelectuale pot creşte 
atât de mult, încât detaliile acestul proces nu mal sunt percepute de 
conştiinţă, adică de memoria de moment a planistului. Privirea imaginii 
notelor se transpune atuncl parcă automat in activitate tehnică de 
execuție, iar braţele și degetele lucrează in această stare de extremă 
concentrare, care elimină în mare măsură inhibifiile, adeseori cu o 
uimitoare siguranță”, 


——————— 


'% Walter Gieseking: (1942) Intuijia şi fidelitatea faţă de lucrare ca fundamente ale interpretării. p. 92 
erp, „p. 92. 


In W. Gieseking: (1963) Aşa am devenit pi i 
; Ă pianist. B : Edi : > inle 
din R. S. R. (subl. ns. 1. D.). weurești: Editura muzicala a Uniunii compozitorilor 
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Cap. V.6.: Relaţia dintre abilitățile citirii la prima 
vedere a muzicii pentru pian gi, respectiv, cele ale 
memorării 


Literatura pedagogică a pianului reţine o relaţie mai degraba 
antagonica dintre cele două tipuri de activităţi, în sensul că o citire buna 
la prima vedere este uneori considerată (fie și implicit) drept cauză (sau 
indiciu) a unei pianistici defectuoase, şi invers. De exemplu, Neuhaus este 
unul dintre cei care constată acest antagonism atunci când amintește de 
cei pe care îi numește „mari meșteri”, „în stare să descifreze cel mai greu 
text muzical de la prima citire, cu o perfectă cursivitate si fără o singură 
notă falsă”, dar a căror ,,,interpretare” /...] rămâne din cele mai 
mediocre, uneori chiar foarte slabă”. Răducanu pune dificultățile 
»intampinate în citirea la prima vedere chiar de către unii solişti 
concertiști”, pe de o parte, „precum și a ușurinţei în citire a unor 
persoane mai putin înzestrate din punct de vedere artistic sau chiar 
tehnic”, de cealaltă parte, pe seama așa-numitei „constituții 
psihofiziologice native (adică forța, echilibrul si mobilitatea proceselor 
nervoase)” — element care şi-ar pune amprenta „cu deosebită evidenţă 
asupra reușitei actului citirii la viitorul muzician cultivat, limitându-i sau 
extinzându-i cu mult realizările fata de media curentă, în ciuda oricărui 
studiu, după natura dinamicii corticale respective. Aceasta ar putea 
constitui_o licatie_a_dificultatilor întâmpinate. in citirea la prima 
vedere de către unii solisti concertisti recum si a usurintei in citire a 
unor persoane mai putin înzestrate din punct de vedere artistic Sau chiar 
tehnic.” Astfel, opinia generală pare a fi că ne aflăm în fata unei 
abilități dependente în mai mare măsură de componenta nativă decât 
restul abilităților interpretative, care ar fi fundamental dobândite, prin 
studiu. În acești termeni se explică relativa rezistență a abilității de citire 
la posibilitatea de a fi îmbunătăţită prin practică, prin studiu. 


Si literatura de psihologie a muzicii face constatarea că gradul 
de excelență interpretativă pare a avea © anumită independență fata de 
pate tc aa 


Heinrich Gustavovici Neuhaus: (1960) Despre arta i) i 
i | pianistică - în j 
București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R, P, R, anaa ante 52 


1 Mircea Dan Raducanu: (1994) Principii de di FN ee 
Pyas ) Principii de didactică instrumentală. p. 154, laşi: Editura Moldova; 
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abilitatea citirii la prima vedere: multi pianiști experimentați pot avea 0 
citire slabă, Sloboda!” clasifică citirea la prima vedere a muzicii in 
categoria mai mare a operatiilor de transcriere —activitati in care 
prezentării materialului muzical într-un mod (auditiv sau vizual) îi 
urmează imediat producerea acestuia in alt mod (scris, vocal sau 
instrumental) operaţii care solicită preponderent memoria pe termen 
scurt. În cazul unei grupe de muzicieni profesionişti, Wolf!” constată o 
abilitate de a memora superioară celei realizată de o grupă-martor de 
cititori experți la prima vedere a muzicii; cu toate acestea, grupa 
muzicienilor obţine rezultate mai slabe la citirea de partituri (comparativ 
cu grupul cititorilor muzicieni), urmare tocmai a strategiei analitice 
(„notă cu notă”) utilizată de aceştia, strategie care nu permite exploatarea 
avantajelor memoriei, în acest tip de sarcină. 


Astfel, datele converg mai degrabă către considerearea 
citirii si memorării ca fiind procese complementare: dacă in 
memorarea muzicii se lucrează încet, parametrii emisiei fiecărei note 
fiind riguros controlati până când procesul „se automatizează”, 
înmagazinându-se în memoria pe termen lung, în citirea muzicii stimulii 
sunt prelucrati rapid, utilizându-se memoria pe termen scurt, schemele 
citite fiind transformate eficient în acte motorii potrivite, cu ajutorul unei 
tehnici instrumentale bune!!! 


Diferența în scop și mijloace ale celor două procedee de 
interpretare a muzicii (din memorie și, respectiv, la prima vedere) nu 
constituie dovezi care să conducă la concluzia conform căreia cele 
două abilități se pot dezvolta doar antagonic: dimpotrivă, în studiul său 
efectuat asupra unor grupe de elevi studiind la clarinet şi trompetă, 
McPherson!” a găsit corelaţii pozitive între abilităţile memorării şi cele 
ale citirii (memoria mai bună însemna de regulă abilităţi de citire mai 
înalte, în cazul aceluiași individ). Trăsătura se accentua odată cu 
înaintarea în vârstă — abilităţile de memorare mai extinse indicau mai 


'% Bean; op. cit. n. 58; Lannert & Ullman: op. cit, n, 44, Pe de 

problema citirii la prima vedere a muzicii nu se pune cu atâta ASA SIA pote See eae Dom R 
pianul, urmare a seriiturii mult mai simple (nedistribuita pe portativele unui si ee 

multe ori, monodică), DS Ga 
'% op, cit. n, 126, 

'1 op, cit, n, 46, 

"1 Wolf: op, cit. n, 46, 

"2 G, E, McPherson: (1995) The assessment of musical performance: D 
five new measures. Psychology of Music, 23, 142-161. citar na 
Performance of Music. In D. Deutsch (Ed.): The Psychology of Music 


si, de cele mai 


evelopment and validation of 
Alf Gabrielsson: (1999) The 
New York: Academic Press. 
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pronunțat probabilitatea unei citiri cu cote mai înalte de succes în cazul 
tevilor de 15-18 ani, spre deosebire de elevii mai mici, din grupa 12-15 
ani. Corelatiile au fost similare celor găsite și în cazul unor studenți 
pianiști de vârste diferite”; în plus, în acest ultim studiu s-a constatat o 
superioritate a studenților la compoziţie fata de studenţi pianisti în sarcini 
de memorare — diferență atribuită antrenamentului specific al primilor, 
rezultat în urma activităților implicate în studiul compoziției, de a sesiza 
caracteristicile structurale ale unor muzici având o mai mare varietate. 


Prin urmare, la o întrebare de tipul „de ce există atât de puțini 
înterpreți experți cu citire la prima vedere excepțională şi memorie 
mazicală remarcabilă?” sensul datelor disponibile până în prezent indică 
Gear că aceste două abilități par a acționa compensatoriu: niveluri 
înalte ale uneia fac mai putin imperioase niveluri ridicate ale celeilalte!!*. 
AXDI în prezența unui antrenament adecvat, nimic nu lasă să se 
înțeleasă că în cazul aceluiaşi individ nu s-ar putea dezvolta ambele 
abilități, Deci, problema rezolvării vreunui antagonism între abilitățile 
citirii la prima vedere a muzicii si excelența interpretativă pianistică pare 
anu fi fest pusă în termeni corecți — mai potrivită ar fi tratarea citirii la 
prima vedere în relație cu criteriile necesităţii unei asemenea abilități la 
interpreții pianiști experți (aceștia nu au citire bună pentru că de 
regulă nu au nevoie de ea) precum şi în relaţie cu cele care definesc 
adecvanta citirii la datele textului. 


ie. Psyc! i $ 
(1999) The Performance of Mate. In D. Deutsch (hd yee o STIEN Citat în AUN Gabrielsson: 


Academic y of Musi 
NS Wolf op. cit. n 46. usio, New York: 


V.7. Concluzie 


Deşi subiect al unor cercetări relativ limitate, domeniul citirii la 

prima vedere a muzicii este unul extrem de interesant, 1 cate 
experimente variate, majoritatea de natură cognitivă, pun în evidență 
existența unor procese capitale în interpretarea muzicii, a căror cunoaștere 
poate contribui la adecvarea strategiilor în studiu ale pianistilor. Ca în 
orice comportament care presupune achiziția unei abilități, si capacitatea 
de a citi la prima vedere un text muzical presupune căpătarea, prin 
exercițiu, a abilității de prelucrare a informaţiei din partitură în modul 
specific cerut de activitatea citirii. Contrar impresiei inițiale, prelucrarea 
textului se realizează sesizând ierarhiile elementelor, care sunt grupate în 
scheme familiare, rapid executabile de un aparat motric adaptabil la 
cerințele concrete. Mecanismele prin care se realizează această prelucrare 
pot fi parțial puse în evidenţă prin variate experimente care examinează a) 
mișcările oculare (efectuate de subiect atât în citirea lingvistică cât şi în 
cea muzicală) $i b) „eroarea corectorului de şpalt”, ce pune în evidență 
o aptitudine pe care cititorul expert şi-o dezvoltă în paralel cu cea de citire 
propriu-zisă: capacitatea de a „deduce”, „restaura” detaliile structurale, în 
paralel cu capacitatea de a prevedea modurile cele mai probabile de 
dezvoltare ale muzicii tocmai cântate, pe baza indiciilor stilistice citite. 
La rândul lor, aceste indicii sunt cu atât mai puternice cu cât stilul este 
mai familiar cititorului. Modul în care elementele acestui „plan 
interpretativ” este transpus în acțiune de către sistemul motor este tratat 
separat. În sfârșit, sunt prezentate elemente ale citirii la prima vedere 
relationate cu expresia care încearcă să explice situații variate întâlnite 
în practica interpretativă și să sugereze un cadru pentru experimente 
psihologice muzicale viitoare. Studii suplimentare vin să pună motivat în 
discuție părerea incetatenita cu privire la dezvoltarea antagonică a 
abilităților citirii la prima vedere a muzicii şi, respectiv, interpretării 
acesteia din memorie (excelența interpretativă) în cazul aceluiași 
individ, subliniind complementaritatea şi nu antagonismul celor două 
procese (așa cum îndeobşte se credea până acum), procese care răspund 
unor sarcini diferite și care au tendința de a se compensa reciproc. 
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Concluzii finale 


Pornind de la ideea (exprimată in chiar titlul său) deslușirii 
fenomenelor de substrat psihologic care condiționează comunicarea 
mesajului muzical în interpretarea pianistică, lucrarea de faţă se 
doreşte a fi o „aducere la zi”, însoţită de comentarii și luări de Doziuia 
personale, a stadiului în care se găseşte majoritatea semnificativă a 
cercetării psihologice a fenomenului interpretativ pianistic. Vastitatea 
teritoriului abordat face imposibilă abordarea exhaustivă a tuturor 
aspectelor acestui domeniu, drept pentru care lucrarea de fata a ales să se 
concentreze asupra a patru mari probleme, identificabile (desigur, în 
ponderi diferite) la cele două mari ipostaze ale interpretării pianistice a 
aşa-numitei muzici clasice tonale de tradiție europeană: excelența 
interpretativă (interpretarea conştientă la pian, din memorie, în fata unei 
audienţe, a unei lucrări muzicale anterior fixată în notație muzicală 
tradițională) si, respectiv, citirea la prima vedere a muzicii pentru 
pian. Urmând traseul logic al interpretării pianistice: 

- prima secțiune a făcut o prezentare la zi a cercetărilor 
care se ocupă de domeniul atât de vast (şi care abia începe să fie explorat) 
al reprezentărilor mentale ce caracterizează cunoașterea avută de cel în 
măsură să interpreteze, în mod conștient, o lucrare muzicală în fata unei 
audiențe; 

- cea de-a doua secţiune a rezumat cercetările 
semnificative în câmpul abilităţilor motorii şi a studiului instrumental 
pianistic (domeniu omolog preocupărilor asupra cărora s-a concentrat 
prima secțiune); 

- secțiunea a treia a făcut o trecere în revistă a 


teoretizărilor şi abordarilor experimentale relevante feedback-ului 


instrumental pianistic — adică tocmai a tipului şi naturii răspunsului 
primit de instrumentist în urma acțiunii sale (concretizată în strategiile 
comportamentale găsite si descrise în cazul studiului instrumental 
precum și în cel al interpretării finite), iar 
- secțiunea a patra a sintetizat 
parametrului temporal al muzicii 
semnificative ale sunetului, precum şi cu 
mai înalt care devin semnificative în 
sonore (armonie, polifonie) sau în c 


interacțiunile 
cu fiecare dintre trăsăturile 
aspecte organizaționale de ordin 
momentul expunerii structurilor 
azul ansamblurilor instrumentale. 
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Rațiunea pentru care au fost discutate interacțiunile doar ale acestei 
dimensiuni sonore tin de constatarea primordialitatii ei, nu doar in 
privința generării muzicii, ci si (mai ales) în cazul mai restrâns al 
interpretării pianistice: și aici parametrul temporal este cel asupra 
căruia interpretul posedă cea mai mare posibilitate de modulare și control. 


Problemele specifice, care interesează exclusiv citirea la 
prima vedere a muzicii pentru pian, au fost tratate într-o secțiune 
separată. Si aici, ca şi în câmpul excelentei interpretative, se constată 
apariția unei bibliografii de interes domeniului nostru, foarte putin 
cunoscută la noi în tara. Experimentele pe care le evocă vin să comenteze 
o serie de opinii incetatenite în acest domeniu — pe care lucrarea de fata le 
identifică in bună măsură, susținând unele sau nuantand altele. 


În tentativa de a defini natura reprezentărilor mentale ale 
pianistului expert (în secțiunea întâi), abordarea de fata a găsit două 
puncte de plecare a căror generalitate le face aplicabile atât stimulilor 
limbajului vorbit cât si muzicii!: aşa-numitul contur melodic (de fapt, 
desenul melodic al unei lucrări, luat fără considerarea strictă a intervalelor 
dintre note), precum și, respectiv, percepţia categorială a stimulilor 
dispuşi de-a lungul unei dimensiuni perceptive. În cazul chestiunii 
conturului melodic, datele avute la dispoziție par să confirme 
preeminenta acestuia în variate operații implicând prelucrarea stimulului 
auditiv, în comparaţie cu alte trăsături ale organizărilor muzicale — ca de 
pildă calitatea de a fi real sau tonal a unui răspuns (în relație cu un 
model), registrul (grav, acut), tempo-ul, sau chiar ritmul ori tonalitatea. 
Astfel, în experimente variate de recunoaştere și reamintire, reflectate în 
paginile primei secţiuni, se constată cum tocmai de percepția şi retentia 
acestei trăsături (omniprezentă în orice organizare muzicală) depinde 
viabilitatea recunoașterii și reamintirii unui stimul muzical. Mai mult, 
proeminenta perceptivă a conturului melodic este independentă de 
determinări culturale (indiferent de organizarea lor muzicală, culturile 
cunoscute îl folosesc în moduri similare) sau de cele legate de 
modalitatea de comunicare (muzică ori vorbire): asemeni intonatiei 
vorbirii, conturul melodic este utilizat în cel puţin două ipostaze 


! de-a lungul întregii lucrari, paralela muzică — limbaj vorbit s-a dovedit una deosebit de rodnică în 
modele teoretice și direcţionari experimentale, Avantajul domeniului vorbirii vine şi din faptul că a fost 
mai de timpuriu subiect al celor mai diverse experimente şi teoretizări psihologice, multe dintre 


cercetările psihologice muzicale nefăcând decât să „„transleze” i : A z 
RA Res? : i proceduri expe: 
limbajului vorbit în cel muzical. f perimentale din domeniul 
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funcţionale (marcarea granițelor unităţilor funcţionale și, respectiv, 
comunicarea intenţiei și afectului) — ipostaze funcţionale fata de care s- 
a găsit sensibilitate perceptivă inclusiv în cazul copiilor foarte mici (in 
vârstă de câteva luni), 


Si cel de-al doilea punct de plecare —perceptia categorială- 
este pus în evidență de experimente variate atât din domeniul muzicii cât 
şi din cel al limbajului vorbit. În cazul muzicii, acest tip de percepție 
acționează doar în dimensiunea înălțimilor și în cea a duratelor, fiind 
puse aici în evidență și câteva efecte perceptive care apar urmare a 
contextului în care se produce percepţia categoriilor. Rolul practic 
pentru interpret al acestor descoperiri pare a ţine în primul rând de 
conştientizarea gradului în care însăși execuţia își stabileşte proprii 
parametri de succes — fie și numai prin indicarea gradului de toleranță 
cu privire la magnitudinea abaterii de la norma ce se urmăreşte a fi 
interpretată. La rândul lor, aceste abateri de la normă sunt ținute a 
transmite: 

- atât informaţie structurală — prin marcarea expresivă a 
granițelor structurale, în funcție de tempo (în cazul duratelor) sau prin 
furnizarea de indicii cu privire la modul de evoluţie în timp a discursului 
muzical tocmai intonat (cu referire directă inclusiv la capacitatea 
discursului muzical de transmitere a impresiei de continuare sau 
încheiere), cât gi 

- (mai ales) informaţie emoțională — prin asincronii de 
durată variabilă (pentru durate), sau utilizări diverse ale binomului 
tensiune (disonanta) - relaxare (consonanta) (în cazul înălțimii). 


Implicarea preferințelor interpretative pare a fi ultimul 


307 


orpanizărilor lingvistice cât și celor muzicale), ci este de natură 
perceptivă. În acest fel, anumite tipuri de eroare au tendința de a prezenta 
afinitate fie pentru capetele de frază, fie pentru mijlocul frazei — așa cum 
este definită aceasta în urma preferințelor interpretative ale celui care 
cântă. Mai mult, aşa cum se va arăta într-un capitol ulterior’, şi 
ascultătorii prezintă variaţii ale finetei cu care percep modificările 
aduse parametrilor redării în funcţie tot de locaţia acestora în fraza 
muzicală. Înclinaţia acestora de a conferi semnificaţie elementelor aflate 
la graniță este atât de mare, încât duratele lungi ale unei serii sonore 
acționează ca un ,,atractor de accente”, din punct de vedere perceptiv, 
chiar când acest lucru nu este intenționat de autor’. În acest fel, unul din 
punctele de greutate ale lucrării se doreşte a fi tocmai reliefarea —de 
covârșitor impact în interpretarea (nu numai) pianistică- 
importanţei avute de locaţia în frază a evenimentelor de interpretat — 
indiferent de circumstanţele în care se produce aceasta: interpretarea din 
memorie a muzicii tonale clasice de tradiție europeană sau citirea la prima 
vedere a muzicii pentru pian“. În marea majoritate a cazurilor, informaţia 
semnificativă din punct de vedere structural se va afla la capetele de frază 
şi tot acolo capacitățile perceptive ale auditoriului sunt maximale. 


O altă consecință a implicării preferințelor interpretative în 
transmiterea către audiență a mesajului sonor codificat de textul muzical 
o constituie măsura in care interpretul substituie coerentei sugerată de 
partitură propria sa coerență. Fenomenul acţionează cu cea mai mare 
putere in special în cazul primelor audiții — caz ilustrativ al normei 
psihologice conform căreia expectatia depăşeşte în putere percepția, 
normă căreia lucrarea de fata i-a găsit mai multe ipostaze cu relevanță în 
fenomenul interpretativ’. 


? capitolul IV.4.: Relaţia dintre acțiunea parametrului temporal şi 


aspectele emoționale (aspectele 
expresive) transmise de interpretarea muzicală. 
* a se vedea capitolul IV,2.; Relevanta parametrului tem i 
„2; poral asupra aspectelor ritmice şi metri 
ale muzicii al prezentei lucrări. R R 


“a se vedea, pentru cazul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian, capitolul V.4.: Detalierea 
i i tea cognitive care stau în spatele „erorii corectorului de şpalt” şi a corespondentei sale 
pianistice, 


* în acest sens, a se vedea; 


a. capitolul 11,3,B, Studiul instrumental pianistic — Puncte de ved 
ereditate-mediu în studiul instrumental, paragraful ultim, St Seen eet 


b. capitolul IV.4,; Relaţia dintre acțiunea parametrului temporal si 
(aspectele expresive) transmise de interpretarea muzicală (descrierea cercet 
cu privire la acurateţea detectici agogicil expresive), precum și 

c, capitolul V.4; Detalierea mecanismelor cognitiv i 
corectorului de șpalt” si a corespondentei sale pianistice 3 ee 


aspectele emoționale 
ârilor lui Bruno H. Repp 
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Un capitol distinct al acestei secţiuni este alocat discutării 
dovezilor (mai limitate) conform cărora palierul reprezentational al 
interpretării pianistice nu ar necesita grade mari de abstractizare. Din nou 
se identifică o legătură cu limbajul vorbit (interpretările pot fi organizate 
în chip de naratiuni implicite posedând un anume grad de abstractiune 
sau, într-un caz diferit, urmând logica unor auto-comenzi verbale), după 
cum interpretări valide pot rezulta din relaţii stabilite cu imagini, 
evenimente, stări de spirit etc. Mai ales mişcarea (imaginată sau chiar 
trăită) pare a recrea cu succes un tip de abstractiuni utile în momentul 
redării la pian a unei lucrări muzicale’®. 


Ultima parte a primei secțiuni detaliază cercetările si 
teoretizările aşa-numitelor planuri mentale ale interpretării — acea parte 
a reprezentărilor mentale cu privire la lucrările muzicale conținând 
totalitatea proceselor psihice pregătitoare transformării 
reprezentărilor în acțiuni — și, de aceea, proprie doar interpretilor. 
Lucrarea de faţă își insuseste punctul de vedere conform căruia cu cât 
gradul de abstractiune, de generalitate (rezultat în urma internalizării unei 
mari varietăţi de circumstanțe interpretative) a acestor planuri este mai 
mare, cu atât ele sunt mai valoroase, „tehnica interpretării” nefiind 
altceva decât capacitatea de mobilizare a unor niveluri mai abstracte, 
care să fie cât mai independente de conditionarile care însoțesc 
procesul de transformare a planului interpretării in acțiuni, 
conditionari prezente în nivelurile de abstracție inferioare”. 


- Modalitatea-tip cea mai uzitată de achiziție a acestor planuri 
mentale ale interpretării o reprezintă însăşi memorarea — proces discutat 
în ultimul capitol al acestei secțiuni, punctându-se concluzii mai vechi sau 
inedite cu privire la diverse abordări teoretice sau experimentale. 


Cea de-a doua secţiune a lucrării a detaliat parametrul motor 
al interpretării pianistice, investigând o serie de probleme de interes în 
acest câmp, 


* legătura muzică-mișcare este explorată în secţiunea a patra a lucrării, 

” John A, Sloboda; (1982) Music performance, In D, Deutsch Ed,): ; 

New York; Academic Press, (Ed.): The Psychology of Music, p, 482. 
* a se vedea discuţia cu privire la abordarea as 


Oclaflonista în expli ii, discuti 
continuată în secţiunea a trela a lucrării de faţă — in re : pllonroa memordrii, discuţie 


laţie cu feedback-ul interpretativ pianistic. 
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Primul demers, referitor la practica mentală (studiul „mut” al 
lucrării, fără instrument, doar cu ajutorul reprezentărilor auditive) s-a 
dorit a resuscita interesul pentru o metodă de studiu susținută cu tărie de 
mari nume ale artei interpretative româneşti și străine dar căreia, într-un 
mod inexplicabil, lucrările de teorie a interpretării din zilele noastre îi 
acordă un interes cu totul marginal’. Secţiunea în discuție a lucrării face 
un tur de orizont al opiniilor pertinente publicate la noi în tara despre 
acest subiect, cărora le contrapune o serie de rezultate experimentale 
recente, precum şi mărturii ale renumitului pianist Walter Gieseking!? — 
dovezi care converg către concluzia conform căreia practica mentală este 
un mod valid de amplificare a laturii reprezentationale a muzicii, pe 
nedrept ignorat de literatura de specialitate, si ale cărui beneficii aşteaptă 
încă să fie explorate. 


Cea de-a doua parte a secțiunii a doua a adus în discuţie 
opiniile la zi cu privire la procesele motorii implicate în interpretare. 
Spre deosebire de majoritatea teoretizărilor astăzi în uz, lucrarea de fata 
îşi insuseste punctul de vedere conform căruia variabilitatea 
circumstanțelor interpretative face ca recomandarea utilizării aceleiaşi 
digitatii pentru aceeaşi succesiune de note să nu fie todeauna circumstanta 
cea mai fericită de executare a respectivului pasaj. Dimpotrivă, dovezile 
disponibile sugerează cu putere că, prin intermediul studiului la 
instrument, interpreţii experți urmăresc în primul rând achiziționarea unor 
scopuri auditive specifice (în măsură de a fi atinse prin mișcări diferite) 
şi nu a unor mișcări specifice la instrument (cu ajutorul cărora să atingă 
respectivele scopuri) — pentru motivul evident potrivit căruia miscările îşi 
pierd eficacitatea atunci când se modifică fie şi unul din parametrii 
interpretării (viteză, tărie -nuanță dinamica-, instrument etc.). Observatia 
este concordantă atât cu teoretizările (discutate în secțiunea anterioară) 
care susțin rolul conducător al reprezentărilor auditive asupra celorlalte 
componente ale aparatului pianistic,. cât şi cu teoretizări ale 
comportamentului secvențial care statuează că întreaga secvență de 
mișcări trebuie să fie cunoscută (fie şi în mod rezumativ) în întregime, 
înaintea iniţierii ei (fapt imposibil în condițiile în care mişcarea unui 


pa i 
A . A > 

s-ar putea ca tocmai natura internă a acestui tip de studiu să fie cauza rarității teoretizărilor dedicate: 
practica mentală nu poate fi obiectivată, analizată prin observaţie directa, ci doar dedusă prin mijloace 
aflate deseori cu totul înafara posibilităţilor uzuale de mâsurare şi cuantificare — spre deosebire de 
studiul propriu-zis la instrument, obiectivabil prin observaţie externă, 


10 4 perenne Soe A pă 
ale cărui puncte de vedere inedite și cu totul atipice opiniilor principale ale teoretizării cu privire la 


Studiu au constituit un punct valoros de plecare în enunţ 
4 AA Marea area, pe parcursul întregii i 
ipoteze cu privire la studiul și interpretarea pianistice, a i Adela 
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deget ar depinde strict de anumite indicii furnizate de mișcările imediat 


anterioare lui). 


În privința rolului jucat de termenii binomului ereditate- 
mediu, lucrarea de față se face ecoul unor opinii contemporane care 
minimizează (fără a anula) rolul factorului înnăscut în atingerea unor 
niveluri înalte ale abilității. Concluzia acestor opinii este că aşa-numitul 
„talent” pare a fi mai degrabă o categorie valorizantă social, în măsură a 
motiva individul în sarcini mari consumatoare de efort și resurse. In 
această teoretizare, ritmul cu care se progresează pare a fi —prin 
similitudine cu situația unui maraton— mai important decât viteza efectivă 
cu care se realizează acest progres. 


Ultima parte a secțiunii a doua trece în revistă și comentează 
rezultatele unicului studiu de scară relativ mare cunoscut, cu privire la 
variația comportamentelor în studiul la instrument în funcție de 
nivelul abilității instrumentale!!. În aceast capitol s-a urmărit gradul în 
care o serie de prescriptii general cunoscute și acceptate ca fiind valide de 
către teoretizările mai vechi şi mai noi asupra interpretării la pian sunt 
într-adevăr puse în practică, și în ce grad (în funcţie de palierul 
abilității interpretative). În acest fel, este atins unul dintre scopurile 
lucrării de față, si anume cel de confirmare prin dovezi experimentale, 


prin intermediul unor determinări cantitative (statistice), a unor prescriptii 
uzuale în studiul pianistic. - 


Concluziile studiului (la care ne-am permis a adăuga propria 
noastră opinie motivată, cu privire la problemele puse în discuție) indică 
faptul că, pe măsură ce abilitatea interpretativă de plecare a fost mai 
ridicată, comportamentele general recunoscute ca fiind productive (de 
către corpul principal al teoretizărilor interpretării pianistice) s-au 
înmulțit, în vreme ce obiceiurile nerecomandate au fost mai rare. Cu toate 
astea, o serie de comportamente cu grad mic de valorizare în tehnicile de 
învățare a instrumentului în uz astăzi, s-au dovedit a fi a avea, în studiul 


grade mari ale abilității, ponderi 
e. In categoria acestora includem 
tendința de a creşte odată cu 
diu) precum și auto-comenzile 


Pi a 
" Linda M, Gruson: (1988) Rehearsal skill and m 
A, Sloboda (Ed.); Generative processes in music; 
composition, pp. 91-112. Oxford; Clarendon Press, 


usical comp 


etence: does practice make > 
The psych perfect? In J, 


ology of performance, improvisation, and 
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verbale — cu rol de sprijin psihologic în sarcini de concentrare a atenţiei 
şi menținere a acesteia la cote înalte, pe durate mari de timp. 
Verbalizarea sarcinilor de efectuat pare a fi concordantă cu studii 
timpurii asupra eficacitatii unor sarcini de învăţare, care au constatat la 
rândul lor cele mai mari randamente tocmai în cazul acestui tip de 
abordare!?, 


Altă concluzie extrem de importantă a studiului a fost 
descrierea modului în care au loc modificări ale strategiilor de învățare: 
nivelurile limitate de studiu cerute de învățarea unei piese oarecare sunt în 
genere insuficiente pentru a determina o schimbare a strategiilor de 
achiziție a abilității. Numai studiul instrumental asiduu, etalat pe perioade 
mari de timp şi asupra unor lucrări cât mai variate ca stil şi cerințe tehnice 
este în măsură a selecta strategii de învăţare cu grad mai mare de 
abstractiune şi generalitate (cu alte cuvinte, ceea ce este îndeobşte numit 
prin „experiență”). În premieră, după știința noastră, studiul a reliefat un 
tip de comportament a cărui frecvență pare a fi cel mai fidel indiciu al 
nivelului de experiență interpretativă: repetarea sectiunilor mai mari de 
o măsură, ulterior producerii unei erori. Din experiment s-a tras 
concluzia că, odată cu creșterea nivelului de abilitate, interpreţii sunt din 
ce în ce mai conștienți de structura materialului pe care îl repetă, structură 
pe care o folosesc în stabilirea unor fragmente cu sens, utilizate apoi 
drept sprijin conceptual în sarcinile de învăţare. În chip opus, o serie de 
abilități de nivel jos ale studiului devin automate, degrevând atenţia celui 
care studiază de la o serie de aspecte rutiniere (mari consumatoare de 
timp în cazul novicilor). În acest fel atenţia interpretului expert se poate 
concentra de timpuriu pe detaliile cu adevarat importante in executia 
finita. De aceea, studiul interpretilor experti pare deseori a avea toate 
caracteristicile interpretării finite încă de la începutul studiului — fapt care 
a condus pe unii cercetători!” să opineze că abordarea studiului în tempo- 
ul final ar fi mai benefică celui ce studiază, dat fiind că nu l-ar mai obliga 
pe acesta să învețe scheme motorii diferite, pentru fiecare palier al tempo- 
ului. În context, ne-am exprimat părerea conform căreia comportamentele 
din ce în ce mai unificate etalate de interpreții având grade înalte ale 
abilității ar putea să nu descrie în întregime natura particulară a 


” a se vedea capitolul 1,3: Abordare 
relatarea experimentelor lui Warden. 


'? Mihai D, Ralea & Constantin I, Botez: (1954) Analiza psihologică a câtorva momente din munca 
pianistului. În (colectiv): Culegere de st 


udii de psihologie, vol, 1l Pp. 5-32, Bucuresti: Edi 
ah na 5 » » My PP. 5-32, iresti: Editura 
Academiei R, P, R., citați în Constantin A, Ionescu: (1982) Istoria psihologiei bie vol. 1 
București: Editura muzicală, Kamala 


a cognitivă în psihologia muzicii, din secțiunea întâi a lucrării, 
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reprezentărilor avute de aceștia: simultan cu augmentarea capacităţilor de 
cuprindere avute de cei cu niveluri mari ale abilității interpretative 
pianistice, aceştia şi-ar putea dezvolta gi o abilitate complementară, de 
semn contrar, în măsură a disocia evenimentele elementare (notele) în 
planuri ierarhice, între care să se stabilească raporturi de supra- și 
subordonare. Opinia noastră se bazează pe observaţii efectuate la catedră, 
care au constatat, în mod paradoxal, dezorganizări mai mari ale 
interpretării atunci când sarcina de efectuat era simplificată (de exemplu, 
prin mimarea unor acompaniamente, atunci când cele scrise în partitură 
erau prea complexe pentru a permite o redare fluentă). De aceea, susţinem 
motivat că, paralel cu operaţia de înglobare a evenimentelor elementare în 
întregi din ce în ce mai extinși, „tehnica interpretării pianistice” trebuie 
descrisă si de abilitatea inversă, de identificare și separare elementelor 
discursului muzical în unități relativ independente (în cazul interpretilor 
novici, acestea par a fi memorate în chip de elemente de importanță egală, 
în structuri de ,,profunzime” mică). Prin consecință, susţinem importanța 
studiului pe mâini separate (validată inclusiv de rezultatele studiului de 
fata). Poziţia noastră este sprijinită si de rezultate similare, descoperite şi 
în alte domenii ale abilității — cum ar fi, de exemplu, studii asupra 
retentiei stimulului vizual în cazul jocului de sah (a se vedea secţiunea a 
cincea, dedicată citirii la prima vedere a muzicii pentru pian), şi este 
în acord cu descrierile psihologice ale învăţării, conform căreia aceasta se 
produce întotdeauna de la simplu la complex. 


În sfârșit (dar nu în ultimul rând), interviurile luate subiecților 
participanți la experiment adus în discuţie aici! au evidențiat paralelismul 
existent între nivelul atins în dezvoltarea abilității instrumentale si 
numărul, complexitatea cognitivă şi, respectiv, adecvanta crescândă 


la particularitatile contextului arătate de strategiile întrebuințate în 
studiu. 


Într-o continuare logică a problemelor executive ale 
interpretării, secţiunea a treia a lucrării de faţă a luat în discuţie 
abordările pertinente dedicate feedback-ului interpretativ pianistic 
Legătura dintre cele două secțiuni este cauzală, deoarece fără un 
feedback relevant cu privire la acțiunile inițiate la instrument însăşi 


învățarea nu este posibilă. Cu alte cuvinte, în ce priveşte chiar existența 
procesului învăţării, cunoașterea rezultatelor este o componentă ce 


14 Gruson! op, cit, n. 11, 
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trebuie privită drept scop al acţiunilor de repetare, observate în timpul 
practicii instrumentale, „studiul fără feedback /având/ ca rezultat 


A í = ‘ i A ; 215 
extinctia răspunsului corect şi proliferarea erorilor. 


Deşi termenul nu este aplicabil doar mecanismelor învăţării 
(fenomenul fiind întâlnit oriunde, în natură, efectul exercită o anumită 
influență asupra cauzei, modificând-o), mai ales cercetarea psihologică 
pare să fi beneficiat de pe urma obiectivării acestui concept. In 
consecință, într-un succint tur de orizont asupra istoricului teoretizării 
interpretării pianistice, lucrarea de fata prezintă un punct de vedere critic 
cu privire la un tip de periodizare încă în uz astăzi, care stabileşte câteva 
repere in acest domeniu — artificiale, după părerea noastră. Pornind de la 
natura eminamente empirică a oricărui feedback, lucrarea de față 
comentează probleme -se vede- încă litigioase în domeniul nostru 
precum natura ,,evolutiei” în cazul esteticii marilor epoci creatoare!“ 
(şi, prin ricoşeu, a mijloacelor interpretative proprii acestora) sau, 
respectiv, în cazul naturii teoretizărilor despre învăţare. Deși (așa cum 
s-a arătat în secțiunea anterioară, dedicată studiului instrumental) 
imbratisam opinia conform căreia, în ecuația ereditate-mediu, accentul 
trebuie să cadă pe amplificarea elementului achiztionat si nu a celui 
înnăscut, nu putem fi de acord cu opiniile care elimină complet 
caracterul activ, voluntar al învățării, punând semn de egalitate (aşa 
cum se practica acum mai bine de 300 de ani) între intelectul celui care 
învaţă şi o aşa-numită „tabula rasa”, care ,,invata” doar în măsura (si in 
sensul) stimulilor —altminteri considerați egali din punct de vedere 
perceptiv— la care este expus. De aceea, „teoria condiționării” (aşa cum a 
fost ea statuată inclusiv de cercetări ale fiziologului I. P. Pavlov), prin 
accentul pus asupra circumstanțelor în care apare stimulul (în 
defavoarea conținutului avut de acel stimul) nu are suficientă putere 
explicativă (din motive detaliate în lucrare), iar concluzia savantului rus 
(conform căreia „Învățarea n-ar constitui decât un lung şir de reflexe 


condiționate”) este simplistă şi de aceea în bună măsură eronată în 
descrierea învăţării umane. 


15 în <colectiv>; (1998) Psychological feedback (articol). În £ i 
i nevelo, "i a 
16 considerăm că termenul nu poate fi intrebuin pe opaedia Britannica CD. 


{at decât în sensul unei traiectorii 
u poat ori te 
fiind un atribut doar al operei individuale, nu a normei conform câreia aceasta a fost = ep ere 
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Teoretizările timpurii ale feedback-ului interpretativ (eu accent 
pe modelul teoreticianului german Carl Adolf Martienssen p au fost 
examinate în lucrarea de față şi comparate cu un corp semnificativ de 
cercetări contemporane. Se reține astfel superioritatea conceptuală 
(validată experimental) a abordărilor conform cărora componentele 
feedback-ului se susțin si se potenteaza reciproc, spre deosebire de 
teoretizările anterioare, care priveau aceste surse în mod antagonic. 
Dimpotrivă, se consideră astăzi că procedeele de amplificare a feedback 
ului (fie cantitative — prin cumularea surselor de feedback, fie calitative 
— prin așa-numitul feedback vizual mărit) sunt benefice interpretării, 
lucrarea de față aducând o serie de argumente în acest sens, precum și in 
sprijinul existenței unui sistem feedback structurat ierarhic, 
subordonat feedback-ului auditiv. 


În aceeaşi secțiune este cuprins un capitol prezentând 
argumentat o poziție critică fata de o teoretizare contemporană importantă 
care încorporează noțiunea de feedback. Deşi considerăm că respectiva 
abordare a avut meritul de a pune în evidență rolul crucial jucat de 
cunoașterea rezultatelor (adică de feedback) în achiziţia abilității, 
modelul suferă, în opinia noastră, de câteva deficiențe care-l fac 
inoperabil, subminându-i practic orice putere explicativă. Retinand unele 
puncte de plecare valoroase, am avansat în schimb elementele unui model 
revizuit al traiectoriilor informaţionale active în procesul interpretării 
pianistice asistate, de la care am derivat concluzii particularizante pentru 
ansamblurile instrumentale cu sau fără dirijor. Respectivul model se 
doreşte a fi concordant atât cu abordările teoretice ale surselor de 
feedback care se susţin și se potenteaza reciproc, cât si cu cele care le 
privesc pe acestea ca fiind structurate într-un sistem ierarhic, 
subordonat feedback-ului auditiv. De asemeni, susţinem importanța 
feedback-ului interpretativ nu numai în legătură cu obţinerea de informații 
cu privire consecinţele acţiunilor tocmai executate la instrument, ci şi în 
relaţie cu planificarea modalitatilor celor mai fezabile de evolutie a 
interpretarii în curs, Detalierile prilejuite de discutarea feedback-ului 
kinestezic i a nee tactil ne-au prilejuit reafirmarea argumentată a 
variație timbrală pentru o. Intestate (ended) aac eee 

nică) dată. In schimb, se 


întâlnește și aici (ca și în cazul altor instrumente) necesitatea luării în 


” ale cârui opinii au fost făcute cunoscute în țara noas i 

tră de către muzicologul Theod: î 
lucrarea; (1966) Principii de pianistica, Bucureşti: Editura muzicală a Uniunii See then s, 
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considerare a variațiilor timbrale la aceeași intensitate sonoră în chip de 
sprijin conceptual şi psihologic, independent de datele acustice. Finalul 
ultimului capitol trece în revistă cercetări inedite (care se cer confirmate 
de abordări similare ulterioare), ce sugerează că expresivitatea 
interpretării nu este transmisă exclusiv prin intermediul canalului auditiv 
— aga cum susținea opinia comună până acum. Se constată existența unui 
corp semnificativ de mișcări ale interpretului (multe involuntare), ce sunt 
receptate si valorizate de audiență in chip de complement util descifrarii 
mesajului expresiv transmis in momentul interpretării. 


Luată in întregime, secțiunea dedicată feedback-ului 
interpretativ pianistic doreşte să reliefeze încă o trăsătură fundamentală a 
comportamentului instrumental pianistic expert — potrivit căreia efortul 
de achiziţionare a abilităţilor necesare unei interpretări reușite tinde 
mai putin în direcţia studiului instrumental (privit nediferentiat, ca 
scop) ci spre identificarea si obținerea feedback-ului relevant: studiile 
experimentale şi teoretizările comentate pe parcursul acestei secțiuni $i a 
celei precedente impun cu putere această caracteristică drept „marca” 
unei prelucrări interioare şi a unei concepții de valoare asupra studiului și 
interpretării pianistice. 


Cea de-a patra secțiune a lucrării a procedat la o trecere în 
revistă a interacțiunilor principale care derivă din natura muzicii — de 
fenomen etalat temporal. Pentru început, se constată cum calitatea de a 
fi temporală a muzicii este primordială atât acesteia (sub o anumită 
valoare temporală, vibraţiile sonore devin ritmuri, perceptibile ca atare) 
cât (vorbind pe un alt palier) şi demersului interpretativ pianistic: dintre 
toți parametrii sunetului, temporalitatea acestuia este cea mai pretabilă 
variațiilor de la normă proprii interpretării, toate celelalte calități sonore 
(înălțimea, intensitatea și timbrul) fiind limitate, în proporții variate, în 
interpretarea pianistică. 


Pornind de la detalierea din perspectivă psihologic-muzicală a 
parametrului ritmic și a celui accentual al interpretării (care, în muzica 
clasică tonală de tradiţie europeană, interacționează cu Rada) metric al 
compozițiilor), această secțiune a prezentat încercările de teoretizare a 
mișcării în muzică, În pofida unor observaţii şi intuifii valoroase (a căror 
credibilitate a crescut, odată cu experimente recente, care stabilesc fară 
dubiu un model spatio-temporal al mişcărilor umane), observația conform 
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căreia sursa primă a mişcării în muzică este chiar interpretul (adică 
mişcarea umană) a fost ocultată de accentul pus pe descrierile structurale 
ale muzicii, care până acum au prevalat asupra primelor. Motivele unei 
asemenea situaţii tin atât de extrema complexitate structurală a muzicii 
clasice tonale de tradiție europeană, cât și de practicile sociale asociate 
cu interpretarea acestui tip de muzică (care nu încurajează trăirea, 
experimentarea mișcării, aşa cum o fac muzicile altor culturi E 
tradiționale sau nu, sau muzica de mare popularitate). Însă cercetările 
moderne asupra mișcării în muzică, deși la început, sugerează, pe de o 
parte, potenţialul muzicii interpretate de a reprezenta mișcarea naturală 
-fapt reflectat de percepțiile și reprezentările pe care si le crează atât 
interpreții cât si ascultătorii în momentul auditiei muzicii-, iar pe de altă 
parte că, spre deosebire de constrângerile de natură structurală, abstractă 
(susceptibile de schimbări şi explorări continui), constrângerile (sau 
„legile”) mișcării biologice pot fi fie acceptate, fie negate, neglijate. 
Această din urmă posibilitate este susceptibilă a limita impactul pe care 
respectiva muzică îl poate avea asupra audienței. Prin urmare, reținem 
concluzia conform căreia interpretarea —satisfăcătoare estetic- ar trebui să 
fie cea a cărei microstructură expresivă răspunde atât constrângerilor 
fundamentale ale mișcării biologice, cât şi celor structurale si stilistice ale 
lucrării). 


Următorul plan al interacțiunii parametrului temporal cu 
fenomenul muzical s-a concentrat asupra aspectelor emoţionale 
(expresive) transmise de experiența muzicală. Desi psihologic legătura 
emofie-miscare este indubitabil stabilită, particularizarea ei la muzică nu 
se face atât de lesne. Distincția hotărâtoare pare a proveni din percepţia 


Această distincţie este de ajutor în precizarea proprietăților structurale şi a 
celor expresive ale parametrului temporal, iar restul acestei secțiuni s-a 
concentrat asupra unor experimente variate explorând acest tip de 
delimitare, atât în cazul emisiei (de către interpret a) informației 
emoționale, cât și în cel al receptării. Remarcabilă aici a fost 
descoperirea conform căreia acuratețea atât a emisiei cât si cea a 
percepției  agogicii expresive sunt puternic tarii aie de 
constrângerile structurale ale lucrărilor: astfel, acuratețea detectării 
variațiilor expresive seade la granițele frazelor şi este maximala în 


„m 


18 Patrick Shove, & Bruno H, Repp: ( 1995) Musical motion and performance: theoretical and empirical 
perspectives. In J, Rink (Ed.); The Practice of Performance - Studies i Musical nee 
Cambridge: Cambridge University Press, n Musical. Interpretation, 
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porțiunile mediane, în urma unor procese psihologice complexe, a 
căror cunoaștere este vitală interpretului pianist (demers care vine în 
sensul scopului principal al cercetării de față). Mai mult, fineţea 
percepției deviatiilor (produse în scop expresiv) de la regularitatea 
mecanică variază şi în funcţie de propriile expectatii cu privire la 
modalitatea în care va evolua interpretarea expresivă în curs. Luate 
împreună, rezultatele stabilesc astfel o legătură inedită (şi neevocată în 
lucrările de teorie a interpretării la care am avut acces) între parametrii 
propusi de interpretare si rezoluţia auditivă a audienței!?. 


Interacțiunile parametrului temporal cu segmentele de scară 
largă ale lucrării (inclusiv cu forma acesteia) au pornit de la distinctiile 
realizate în premieră de Paul Fraisse, privind percepţia şi estimarea 
duratei; dovezi incitante ne sugerează si o posibilă determinare de 
ordin psihologic a succesiunii repede — rar — repede, care predomină în 
creația genurilor muzicii tonale clasice de tradiție europeană (în 
comparaţie cu schemele rar — repede — rar). 


Nivelul microstructurilor temporale este relevant și în studiul 
fenomenului asincroniilor, pe care interpreţii le folosesc (de regulă în 
mod inconștient) fie pentru marcări structurale, fie pentru sublinieri 
expresive diverse. Relaţiile de ordin temporal care se stabilesc în cazul 
ansamblurilor de instrumente au fost tratate în liniile lor principale, în 
special în legătură cu dimensiunea (temporală) avută de porțiunea de 
atac a sunetului. 


În finalul secțiunii, a fost adusă în discuţie o foarte interesantă 
ipoteză, ai cărei autori au fost Galileo Galilei şi Marin Mersenne, privind 
fundamentarea pe baze ritmice a fenomenului consonantei. Desi 
experimente recente au constatat aplicabilitatea relativ secundara a acestei 
teorii la realitatea muzicală (si anume, doar în registrul foarte grav al 
pianului), consecințele pe care le-a pus în lumină privind rezoluția 
temporală a urechii umane sunt importante mai ales în relație cu 
fenomenele de reverberatie a sunetului. 


Ultima 


secțiune a acestei lucrări părăseşte registrul mai 
degrabă teoretic al 


secțiunii precedente, pentru a confirma si fundamenta, 


” existența unei asemenea legături a fost su 


Berată si în experimentele relevate î 
prezentei lucrări (în capitolul 1,5: Implic Shot et 


area preferințelor interpretative). 
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pe baza unor rezultate experimentale recente, anumite poziţii ci A 
în domeniul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian sau p 
încerca să clarifice —acolo unde este cazul- situaţii rămase ambigui. 

Prezentarea rezultatelor semnificative la care au ajuns variatele 
experimente asupra citirii la prima vedere a muzicii pentru pian s-a oe 
urmând câteva linii directoare, din care menționăm compararea citirii la 
prima vedere a muzicii cu citirea lingvistică, analiza şi comentarea 
unor aspecte semnificative asociate așa-numitei „erori a corectorului de 
şpalt” şi a corespondentei sale muzicale, consideraţii cu privire la rolul 
expresivitatii muzicale în citirea la prima vedere precum şi relația 
dintre abilitățile citirii si, respectiv, cele ale memorării muzicii. 


În discutarea elementelor de generalitate în achiziția abilității, 

un punct de plecare inedit l-a constituit comentarea strategiilor aplicate 
jocului de şah, aşa cum sunt ele întâlnite în grupe de subiecți variate ca 
experienţă şi ca vârstă (biologică). O concluzie de mare relevanță pentru 
domeniul citirii la prima vedere îl constituie descoperirea conform căreia 
abilitatea într-un domeniu dat apare (se exercită) doar în condiţiile în care 
stimulul are sens, din punctul de vedere al celui care posedă abilitatea 
respectivă. De altfel, chiar experienţa într-un domeniu de abilitate 
înseamnă tocmai capacitatea din ce în ce mai extinsă de prelucrare a unor 
stimuli purtând un înțeles relativ la respectiva abilitate, şi nu prezența 
unor abilități generale, achiziționate de individ în virtutea înaintării în 
vârstă. Altă caracteristică a experienţei (reliefată de studiile în cauză) este 
capacitatea (obținută prin exercițiu) de generalizare, de abstractizare a 
cazurilor individuale, particulare, în aşa fel încât perceperea unei situații 
(pentru care există competență) va ,,selecta” singură strategiile de răspuns 
în virtutea ordonării (în scheme ierarhizate, în memoria pe termen 
lung) a situaţiilor concrete trecute. În acest fel, excelența într-o abilitate 
oarecare pare a fi caracterizată de: 

- complexitatea și înti i i 5 

nucleu există și la satan Pecans Apei se aa A ee 
de grad al abilității, si nu de (experiența fiind o chestiune 
, prezenţă a vreunei însușiri pe care novicii nu 


o posedă din naștere), 
- posibilitatea verbalizării i, deci i ării 
naturii respectivei abilități şi, respectiv, de ae “te ae candy 


- existența vitezei (ex 
prelucreze corect multe informaţii în 


pertul în domeniu este în măsură să 
tun timp foarte scurt —în domeniul 


său de abilitate-, urmare a posibilității căpătate prin practică de a 
prelucra automatizat unii stimuli de nivel inferior). 


Compararea citirii la prima vedere a muzicii pentru pian cu 
citirea lingvistică furnizează ocazia unor clarificări cu privire la modul de 
desfăşurare a unor procese perceptive. În pofida părerii incetatenite 
(inclusiv în lucrările care au teoretizat modalităţile de citire la 
instrument), lucrarea de față se face ecoul cercetărilor care arată cum 
citirea (fie ea lingvistică sau muzicală) nu se produce continuu, ci prin 
succesiuni de fixaţii (momente de oprire a ochiului peste materialul care 
se cere citit) si sacdde („salturi” ale privirii pentru surprinderea 
următorului material semnificativ). În lucrare sunt prezentate o serie de 
informaţii inedite domeniului nostru —dar aplicabile lui—, potrivit cărora 
fixatiile determină mărimea saltului înainte în funcție de expectatiile 
celui care citește, după cum și direcţia salturilor sacâdice variază 
permanent, în funcţie de necesitățile cognitive ale cititorului. 


Într-un capitol separat sunt discutate motivele probabile pentru 
care citirea la prima vedere a muzicii este atât de dificilă — mai ales în 
comparație cu citirea lingvistică (tip de citire — majoritar tot la prima 
vedere!). Aici, lucrarea de fata se face ecoul opiniilor care demontează alt 
mit: o bună parte a dificultății citirii la prima vedere a muzicii pentru 
pian” rezultă din cerințele înalt specializate ale vieţii noastre muzicale, 
care nu cere interpretului abilitatea citirii muzicale (fie și în comparaţie 
cu necesitatea cu care o cere aceluiași pe cea lingvistică). Alt motiv tine 
de criteriile care stabilesc gradul de succes al citirii — mult mai stricte, 
comparativ cu cele ale citirii lingvistice, după cum (într-o a treia categorie 
de motive) atât stimulul cât si parametrii motorii necesari prezintă o 
complexitate mai mare. 


Într-un palier mai extins al detaliului, citirea la prima vedere a 
muzicii şi cea lingvistică sunt comparate succesiv în privința mişcărilor 
oculare, respectiv in cea a „distanței mentale ochi-mână” 
(corespondentul muzical al „distanței mentale ochi-voce” din citirea 
lingvistică), și, în cele din urmă (prin recurs la experimente efectuate cu 
ajutorul tahistoscopului), în determinarea modului în care se petrece în 
timp achiziția stimulului. Totalitatea acestor experimente au descris 


20 47 i ; 
precizarea este necesară, deoarece se pare că nici un alt instrument (tradiţional) nu se confruntă cu 
dificultăţile de citire întâmpinate de pianiști (sau de interpreții la instrumente similare cu claviatură) — 
urmare a simplităţii stimulului vizual, care de regulă nu necesită aranjarea notelor într-un sistem de 
portative, ca în cazul pianului, prasom 
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modul în care are loc parcurgerea materialului muzical de catre cititorul 
expert; de aceea, ele nu sunt prescriptive decât în măsura în care pot 
directiona, implicit, cititorul începător către comportamente similare. Și 
aici, ca şi în alte locuri simetrice ale lucrării, concluzia de cea mai mare 
generalitate care se poate trage este cea conform căreia practica 
specifică” în domeniul de abilitate este cea care »selecteaza”, in cee 
din urmă, comportamentele cele mai eficiente respectivei abilități“. 


Cercetarea dedicată citirii la prima vedere a muzicii pentru pian 
pune în evidență un tip particular de eroare, găsită şi studiată inițial în 
cazul citirii lingvistice: „eroarea corectorului de şpalt” — rezultat al 
eforturilor, întreprinse de cititor, de a deduce detaliile textului parcurs pe 
baza unor indicii prezente în text (şi a căror „putere” de directionare a 
citirii este cu atât mai mare cu cât există o familiaritate mai pronunțată cu 
stimulul prezentat). Şi în acest caz se constată o afinitate diferită a acestui 
tip de eroare, în funcție de locaţia elementului în cuprinsul entităţilor cu 
sens prelucrate de cititor, pe parcursul capitolului descriindu-se 
experimente măsurând diferiți parametri meniti a influența calitatea 
percepției. 


Comentarea unor aspecte ale citirii pianistice la prima 
vedere relationate cu expresia interpretării dau posibilitatea prezentării 
unor afirmații cu caracter rezumativ, vizând de fapt întregul proces 
interpretativ. Este de reținut concluzia capitolului, conform căreia citirea 
fluentă la prima vedere poate fi considerată „sun prim exemplu de abilitate 
care cere un înalt grad al ambelor sub-abilitati” (amplu discutate și pe 
parcursul lucrării de fata): reprezentationale si motorii. 


ee In sfârșit, ultimul capitol al secțiunii vine să pună motivat in 
discuţie părerea încetățenită (inclusiv în lucrări contemporane de teorie a 
instrumentului) cu privire la dezvoltarea antagonică, 
individ, a abilităţilor citirii la prima vedere a mu 
interpretării muzicii din memorie (aşa-numita excel 
Stabilind o relație de complementaritate între pro 


în cazul aceluiași 
zicii şi, respectiv, 
enţă interpretativă). 
cesele psihice care 


x n E fa ez 
specificitatea exerciţiului pentru achiziţia abilității nu presupune uniformi ia; di 

apii ı rmitatea acestuia; di iv 
varietatea cât mai mare a circumstanțelor exerciţiului garantează proporțional achiziția mai ae 
unor grade mari ale experienței în domeniul urmarit al abilității, sea 


Z a se vedea și cele notate în secțiunea a treia a prezentei lucrări (dedicate feedback- 


pianie). ului interpretativ 
® John A. Sloboda: (1985) The Musical Mind — iti : 
a ; The cognitive psychology of music, P. 90. Oxford: 
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fundamentează cele două tipuri de abilități (şi anume, operaţii care 
implica cu preponderență memoria pe termen scurt —în cazul citirii la 
prima vedere-, spre deosebire de cazul interpretării „din memorie” a 
lucrărilor muzicale în fata unei audienţe), capitolul stabilește o diferență 
de scop şi mijloace între cele două procedee interpretative muzicale, care 
nu au cum să constituie argumente valide în favoarea asertiunii conform 
căreia cele două abilități nu s-ar putea dezvolta decât în mod antagonic. 
Dimpotrivă, lucrarea de față susține punctul de vedere conform căruia 
raritatea unei citiri la prima vedere excepționale și a unei memorii 
muzicale remarcabile întâlnite simultan la același individ trebuie pusă pe 
seama a) tendinței celor două abilități de a se compensa reciproc, 
precum si b) gradului în general scăzut (la interpreții de muzică 
instrumentală simfonică) de necesitate a abilității citirii, cerut de viața 
muzicală actuală. Altfel, dovezile disponibile sugerează cu putere că, în 
prezența antrenamentului adecvat, cele două abilități au toate șansele să 
se dezvolte cu succes, în cazul aceluiaşi interpret. 
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Abstract 


Starting, from the idea (as it is expressed in the title itself) of 
elucidating the psychological substratum phenomena which condition 
the musical message in the pianistic performance, this work intends to 
be an “updating” of the current stage of the significant majority of 
psychological research on the piano rendition phenomenon, being 
accompanied by personal remarks and stand taking. The vastness of 
the approached field makes a comprehensive approach of all its aspects 
be impossible, therefore this work is focused on four main issues, which 
may be identified (of course, with different shares) in the two main 
pianistic performance hypostases of the so-called classical tonal music of 
European tradition: a) the interpretative excellence (rendering by 
heart and consciously a musical composition on piano before an audience, 
a composition previously written in traditional musical notation) and b) 
playing the piano score at sight. 


Following the logic line of the pianistic performance, the first 
section was an updated presentation of the research dwelling upon such a 
vast field (and which is being studied only recently) of the mental 
representations which characterise the knowledge of the one who is able 
to consciously perform a musical work before an audience. Using 
different research techniques, which were available only during the last 
few years and which are continuously perfecting, experiments of the most 
different ones begin to identify and quantisize events and phenomena 
which have been inaccessible so far to the scientific research. Thus 
starting from various observations from the music pedagogy field, 
researches of a cognitive essence highlighted characteristics with a 
perceptive generality value of the type of classical tonal music of 
European tradition on one hand, and on the other one, the modality i 
which these characteristics are mirrored in the audience” mind. A FA 
the fundamental characteristics of the classical music (for iano) Hate 
experiments underlined the importance of the melodic e ban de 
audience’s natural tendency to categorize the pe oe aug sus 
respectively — regarding both the musical nj ate a a a 
| usical pitch and duration. These, al 
with the other structural traits of the musical work ARE 
s, gradually become 
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“tonal knowledge” by means of interpretations, being included in the 
audience’s cognitive schemes. This fact entails three consequences: 

a) the musical structures are perceived as a frame to which 
the actual deviations of the performances spotlight the expressive 
potential of the respective works; 

b) throughout the performance, the same structures act as 
landmarks in organizing the rendering which is being performed, and 

c) in the audience’s mind, these structural relations may 
convey the impression of continuity or completion. 


Eventually, the interpretative preferences aimed at by the 
performer when considering the musical composition to be performed 
“sculpture”, in their turn, the audience’s auditive representations, and the 
evoked experiences tried to quantisize the share of expressive marking 
as well as the clues offered by the size and the position of the 
performance errors, as markers of each performer’s emphasis upon a 
specific musical work. As mentioned before, the preferences regarding 
the phrasing may be crucial in materializing the degree of acceptance the 
public might manifest especially in relation with the new music. 


In a separated chapter of the section there is reviewed a number 
of alternative researches which conclude that the mental representations 
of the musical structures are not as abstract as it was initially believed: 
their variety indicates as reliable sources of the structural performances 
the possibility that music could be the carrier of an implicit narration, as 
many performers state that they represent their music, except for the 
auditive manner and concerning the relation of the respective music with 
the verbal, body (motion) representations in a higher degree, or in 
connection with images, events, characters, states of mind, etc. The 
variety of the experiments which highlight the close connection between 
music and the (human) movement imposed a Separate approach in a 
subsequent section. All these researches (along with the relevant opinions 
regarding the performance plans handled by the one who is able to 


perform a musical work before an audience) are to complete the older 
theorizations referring to the music re 


presentation in the human mind, 
thus opening unknown possibilities for further researches, 


The second section summarized the scientific researches in the 


field of the motor abilities and of the pianistic performance study (a 
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homologous field of the studies focused on in the first section). Starting 
from some of the most important observations and experiences inferred 
from the pedagogic activities (and structured in the- available 
methodologies of studying the piano), there have been overviewed and 
commented upon proofs which strongly suggested the importance of the 
mental study in acquiring the ability — an activity seconding the 
instrumental study per se which is curiously ignored by many 
performance theorizations (which appeared including in our days). The 
description of the motor processes implied in rendering the musical 
work, as they are theorized by the modem musical psychological 
research, was supplemented by the description of some studies which 
assessed the arguments of the discussion on the share had by each of the 
two terms of the equation heredity-environment in acquiring the 
pianistic ability. The last part of the section reviewed and commented 
upon a comprehensive study breaking new ground in the new field of the 
productive aspects (of generative performance), a study which tried to 
grasp in vivo the process of acquiring the ability depending on the level of 
instrumental skills and especially on the way in which the efficiency of 
this process is “rendered” by modifications of behaviours appearing 
during the piano study along with the growth of the skill level 
(experience). 


The main conclusion of the research — as disclosed in this 
section — was that throughout the instrumental study (relatively limited in 
extension and purpose) which is necessary for performing a musical work 
the pianists usually manifest a constant behaviour. Their study strategies 
have the tendency to modify only as a consequence of a long practice on 
a variety of works — the only known activity whose result is the 
improvement of the learning abilities themselves — and, implicitly, the 
study efficiency (only then one may say that the performer “has acquired 
experience’). I addition to that, it has been observed that, in general, the 
purpose of these learning abilities is the intent to render as more accurate 
as possible the structural characteristics of the works to be studied, on 
whose basis the performer builds strategies used with the purpose of 
making the rehearsal more efficient, Simultaneously, a series of aspects 
concerning the lower level abilities become automatic relieving the 
individual’s attention — who is thus able to approach speck of the 
performance over-structure much earlier during the study of a musical 
work, aspects which represent a larger share of the “finish: d 
performance . These processes may be observed both in the analysis ce 
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the subjects” interviews — in which one may notice that the greater the 
performing ability, the more conscientious the respective strategies, 
which may be verbalised (described), being more numerous and applied 
more properly to the studied musical works — and especially in the 
behavioural observations. 


The third section reviewed the theorizations and the relevant 
experimental approaches concerning the pianistic instrumental 
feedback — that is the type and the nature of the answer received by the 
performer further to its action (materialised in the behaviour strategies 
discovered and described in the case of the instrumental study as well as 
in the finished performance). From this perspective, one may observe that 
all relevant theorizations conceming the pianistic performance may be 
considered as useful points of view with respect to the pianistic feedback. 
Consequently, the present section assigned a significant part to the 
presentation of some of the most important earlier conceptualisations 
sharing common aspects with the matter dwelled upon in this work. In a 
subsequent chapter, a series of results of contemporary experimental 
measures represented the counterpart of these points of view. Their 
practically unanimous conclusion —seconded by similar results form the 
psychological study applied to other fields of human thinking- is that the 
approach, according to which the elements of the feedback sustain and 
intensify each other in what may seem to be a hierarchically structured 
feedback system, is more fruitful than the older theorizations which 
supported an antagonistic action of the sensorial feedback sources. The 
approaches presented here come to support the main idea according to 


which the learning process does not take place when there is no 
relevant feedback. 


The present section consists of a chapter presenting with 
arguments a critical attitude towards an important contemporary 
theorization which incorporates the concept of feedback. Although we 
consider that the respective approach had the merit to highlight the crucial 
role played by the acknowledgement of the results (that is, the 
feedback) in acquiring the ability, the pattern lacks, in our opinion a few 
qualities which make it useless, practically depriving it of any ex li ti 
power. Taking into consideration some valuable startin 4 A A 
suggested in exchange the elements of a revised model wee ee 
informational directions in the process of aided pianistic Ce 
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from which we derived particularized conclusions for the instrumental 
ensemble with or without a conductor. The respective model is intended 
to be in accordance both with the theoretical approaches of the feedback 
sources which sustain and intensify each other, and with the approaches 
which consider these to be structured in a hierarchic system 
subordinated to the auditive feedback. Thus we wish to affirm another 
fundamental characteristic of the expert pianistic instrumental behaviour 
— according to which the effort made to acquire the abilities necessary 
for a successful performance is less directed towards the 
instrumental study (per se), but towards identifying and obtaining the 
relevant feedback: the experimental studies and the theorizations 
commented upon throughout the present and the previous section strongly 
impose this characteristic as the “framework” of an interior processing 
and of a valuable concept of the pianistic study and performance. 
Consequently, the visual, proprioceptive and tactile components of the 
pianistic feedback find their place in the descriptive model proposed in 
the last chapter of this section, along with the auditive (main) component, 
adding the comments regarding the relevant researches we know so far. 


The fourth section synthesized the interactions of the 
temporal parameter of the music with each of the distinguishing 
qualities of the sound, as well as with organisational aspects of a higher 
degree, which become significant when the sonorous structures 
(harmony, polyphony) are exposed, or in the case of instrumental 
ensembles. The reason for which only the interactions of this sonorous 
dimension were discussed derives from acknowledging its primordiality, 
not only regarding the music generation, but (especially) in the more 
limited case of the pianistic performance: and here the temporal 
parameter is the one for which the performer has the most conspicuous 
possibility to modulate and control it. That is why the analysis of the 
temporal parameter, in its relations with music, means practically the 
analysis of the entire musical phenomenon. Starting with a run-down 
from a psychological and musical perspective of the rhythmic and 
accentual parameters of the performance (which, in the classical tonal 
music of European tradition, interacts with the metrical framework of 
the compositions), the present section presented the intents of theorizin 
the motion in music. Despite some valuable remarks and E a 
(whose credibility increased with the publication of the results of some 
recent experiments, which doubtlessly established a spatial-temporal 
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model of the human movements), the observation according to which the 
source of the motion in music is the performer (that is, the human 
movement) was concealed by laying stress upon the structural 
descriptions of music. Considered both a consequence of the extreme 
structural complexity of the classical tonal music of European tradition 
and a consequence of the social practices associated with the 
performance of the same type of music (a type which does not encourage 
the living of the movement — as the one experienced, e.g. either in the 
musical practices of some cultures — traditional or not — or in the music of 
wide popularity), the structural descriptions of the music prevailed so 
far on those starting from the description of motion in music. But the 
modern researches on the motion in music, even though they are in an 
initial stage, suggest the potential of the performed music to represent 
the natural movement — a fact reflected by the perceptions and the 
representations created by both the performers and the audience when 
hearing the music - on the one hand, and on the other hand, that unlike the 
constraints of structural and abstract nature (liable to continuous changes 
and explorations), the constraints (or the “laws”) of the biological 
movement may be. either accepted, or denied, neglected. The latter 
possibility is liable to limit the impact which the respective music might 
have on the audience. Therefore, the aesthetically satisfactory 
performance should be the one whose expressive microstructure meets 
both the fundamental constraints of the biological movement and the 
stylistic and structural constraints of the work!. 


The next step of the temporal parameter interaction with the 
musical phenomenon focused on the emotional (expressive) aspects 
conveyed by the musical experience. Although from a psychological 
point of view the relation emotion-motion is doubtlessly established, its 
particular application to music is not accomplished so easily. The decisive 
distinction seems to be derived from the categorial perception, which 
divides the continuous stimuli into “steps” which may be delimited. This 
distinction is helpful when establishing the structural and expressive 
characteristics of the temporal parameter, and the rest of the section 
focused on some different experiments which explored that type of 
delimitation. What was remarkable here was the discovery according to 
which the accuracy of both the expressive agogics emission and the 


' Patrick Shove, & Bruno H. Repp: 
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perception of it are strongly determined by the structural constraints of 
the musical pieces: the accuracy of detecting the expressive variations 


decreases when arriving at the phrase limits and reaches its highest 
peaks in the halfway parts, as a consequence of complex psychological 
processes, the fact of being acquainted with them being vital for the 
pianist performer (a measure which meets the main purpose of the 
research herein). 


The interactions of the temporal parameter with the wide scale 
segments of the work (including with its form) started from the 
distinctions established for the first time by Paul Fraisse regarding the 
duration perception and the duration approximation, respectively; 
inciting proofs suggest us a possible psychological reason for the 
succession of fast — slow — fast, which predominates in the creation of the 
classical tonal music of European tradition (in comparison with the 
scheme slow — fast — slow). 


The level of the temporal microstructures is relevant in 
studying the phenomenon of asynchronies used by the performers 
(usually in an unconscious manner) either for structural markings or for 
different expressive markings. The relations of temporal order established 
in the case of instrumental ensembles are dwelled upon in its main 
aspects. 


Finally, there was discussed a very interesting hypothesis 
(whose authors were Galileo Galilei and Marin Mersenne in the 17% 
century) concerning the fundamental aspect of the rhythmic nature of 
the consonance. Although recent experiments concluded the relatively 
secondary applicability of this theory to the musical reality (specifically 
in the very grave mode of the piano), the consequences highlighted by the 


temporal resolution of the human ear are important especially in relation 
with the phenomena of reverberation. 


The specific problems which are i 
playing at sight a piano composition were 
section of this study. Here, like in the field 


nteresting exclusively for 
discussed in a separated, last 
of interpretative excellence, 
taphy of interest in our field, 
experiences comment upon a 
— which are identified by this 


series of naturalized opinions in this field 


work in a wide degree, supporting some of them and shading others. 
Although it is a subject for relatively limited researches, the field of 
playing at sight in music is an extremely interesting one, in which various 
experiments, most of them of cognitive nature, spotlight the existence of 
some chief processes in playing music, whose knowledge may contribute 
to adjusting the performers’ study strategies. Like any other behaviour 
which implies the acquiring of an ability, the capacity of playing at sight 
a music score implies, in same degree, looking for the ability of 
processing the information in the score by exercise and in the specific 
manner required by the activity of reading. Contrary to the initial 
impression, processing the text is realised by understanding the 
hierarchy of the elements, which are grouped in familiar schemes, 
rapidly able to be performed by a motor apparatus adaptable to concrete 
requirements. The mechanisms by which this processing is being 
accomplished may be partially emphasized by various experiments which 
examine a) the ocular movements (made by the subject both during the 
linguistic reading and during the musical one) and b) “the proof-reader’s 
error which stresses an aptitude developed by the expert reader at the 
same time with the actual reading: the capacity of “inferring”, “restoring” 
the structural details at the same time with the capacity of anticipating the 
most probable modalities of developing the music we have just played, on 
the basis of the read stylistic clues. In their turn, these clues are the more 
stronger so as the style is more familiar to the reader. The way in which 
the elements of this “interpretative plan” are transposed in action by the 
motor system is dwelled upon separately. Eventually, there are presented 
elements of playing at sight related to the expression which tries to 
explain the various situations occurring in the interpretative practice and 
to suggest a framework for future musical and psychological experiments. 
Further studies come to reasonably discuss on the naturalized opinion 
concerning the antagonistic development of the abilities of playing at 
sight and playing the music by heart (i.e., the interpretative excellence), 
TERVE in the case of the same individual, underlining the 
complementarity and not the antagonism of the two processes (as it 


has been usually thought of so far): these processes meet different tasks 
and manifest the tendency to counter-balance each other. 
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